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Resumen
Diversos factores propiciaron que durante la segunda mitad del siglo XIX
España viviera una etapa especialmente pujante en lo que a edición mu-
sical se refiere.
A partir de ese hecho. y tomando como límites temporales el periodo com-
prendido entre J84 7 {año en que aparece la primera legislación en Espa·
i'la sobre la acUvidad editoriaJ musicall y 1915 (úlUmo aii.a incluido en la
primera época de publicación del Boletín de la Propiedad Intelectual. y
época en que la recién creada Unión Musical Esparlola poseia los fondos
editoriales de la mayor parte de los principales editores de la segunda
mitad del siglo XIX). se han localizado en los catálogos de la Biblioteca de
1 Este articulo se basa en maler1ales procedentes de la Biblioleca de Calalullya en Barcelona.
Agradezco a su dlrcctora. Dra. Vinyet Panyella. así como muy especialmente a la directora de la
Sección de Música. Pror. Joana Crespí I Conzalez, todas las facilidades ofrecidas para mi traba-
Jo y para la reproducción gráfica de las Imagenes aquí Incluidas. El presente estudIo (reall7..ado
con el soporte del Depana1l1el'll d·Uniuersilals. Recerca i Socielal de la lnfomlJJCió de la Generali·
Lal de Catalunya). ha sido posible gracias a una beca predoctoral de fonllaclón de personal
M. Carmen Carda Mallo. ~La edición musical en Barcelona [1847-1915)". En: AEDO.\f: Bolelin
de la Asociación Española de Documentación MusicaL 2002. 9{ 1): 7-154
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Catalunya. 715 partituras que fueron impresas durante cl periodo men-
cionado en la ciudad de Barcelona.
El análisis reaJizado a partir de diversos aspeclos relativos a las partitu-
ras --como la actividad desarrollada por los editores. impresores y graba-
dores. el tipo de repertorio editado. los compositores elegidos. la presenta-
ción o el fonnato dc las partituras. los números de plancha. el registro de
la propiedad inlelectuaJ. los autores de los textos (en su casol. los idio-
mas empleados. las ilustraciones de las cubiertas, ctc.-. pretende poner
de manifiesto la importancia que esta actividad adquirió durante el perio-
do de tiempo acotado. intcntando rcaJizar con ello una nueva aportación
al mejor conocimiento de la actividad musical de la ciudad durante la se-
gunda mitad del siglo XIX y primeros años del xx.
Abstract
Several favourable circumstances enabled Spain to have a Oourishing se-
cond haJf of lhe 1901 century as far as musicaJ publications is concemed.
Having lhis fact in mind. we observe thal belween 1847 (lhe year in
which Ule llrsl laws were passed in Spain conceming musical publica-
tions) and 1915 (Ule lasl year included in lhe flrsl series of issues of lhe
MBolelin de la Propiedad Inlelectuar: al lhat time lhe MUnión Musical Es-
pañola" had just been established wilh lhe ownership of lhe greatest part
of the musicaJ editions of lhe maln music publishers of lhe second half of
lhe 19th cenlury). In lhe catalogues of lhe Biblioteca de CataJunya. Barce-
lona. we have been able to lacate 715 scores pubUshed in Barcelona du-
ring lhe aforementioned span of time.
Qur analysis has been undertaken conceming dilferent aspects of lhe
scores -such as the activiUes of lheir publishers. printers and engravers.
lhe lype of reperloire chosen for publication. lheir composers, the slruc-
lure and size of lhe scores, lheir numbers of edition, lheir legal inscrip-
tion as intellectual property, lile writers of lhc texts (when included). the
languages of such. the illustrations on Ule covers, etc. Qur scope is lo
contribute lo a bellcr knowledge of lhe musical activily of lhis city duling
lhe second haJf oflhe 19th century and lhe flrst years of lile 20th .
Investigador de la Generalilal de Calalunya. adscrlta al proyecto de Im'esugaclón La circulación
de la música y los musiros de la aTlligua Corona de Arogón. 1600·1850 (PB98·04771. dirigido por
el Dr. Antonio E7.querro Esteban. quien. a su vez. dlrlge mi tesis doctoral en curso. Ululada Ut.e·
rotura paro piano en Cataluña: la BibliolCca de Anselmo González del Valle (-La Habana. 1852;
tOuied.o. 191 1J. del Consejo Superior de lnvesiigaclones C/.enllflCQs en Barcelona. Agradezco al
Dr. Antonio E1.querro la lectura y re\1slón de eSle eSludlo. asi como las diversas Indicaciones y
sugerencias reall7.adas a lo largo de la elaboración del mismo: a la Pror. Joana Crespi la re\1-
slón final y la Información ofrecida sobre los origenes y evolución de la sección de música de la
Bibliot.ero de CatalW1ya; y a lodo el personal de la Sala de Reserva de la Biblioteca la amabilidad
y eficiencia con que en todo momento me han atendido.
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El presente estudio se centra en torno al mundo de la edición
musical en un espacio geográfico detemlinado (la ciudad de Barcelo-
na) y durante un período temporal concreto (1847-1915).
Históricamente, la ciudad de Barcelona ha ocupado un destaca-
do lugar, junto con Madrid, en lo que a producción musical impresa
se refiere. Sin embargo, aunque la edición musical (que apenas con-
taba hasta hace poco tiempo con algunos estudios aislados de carác-
ter marcadamente local en el caso de otras ciudades españolas)2, ha
comenzado a ser estudiado con cierto detenimiento en el caso de Ma-
drid3, no ha merecido hasta la fecha, salvo excepciones aisladas, la
debida atención por parle de los estudiosos en un caso a priori tan
relevante para el ámbito hispánico como es el barcelonés4
Respecto al ámbito temporal propuesto para este estudio, éste
constituye, tanto por la demanda social existente, como por los medios
técnicos desarrollados para satisfacerla, un verdadero "boom" o eclo-
sión entusiasta (cuantitativamente hablando) en la producción musical
impresa española, que vive entonces un periodo de esplendor descono-
cido con anterioridad, no sólo en Barcelona, sino también en el resto
de ciudades productoras de este material del Estado español.
En Barcelona, el apogeo de la edición musical empieza alrededor
de 1850, momento a partir del cual gran cantidad de impresores,
grabadores y editores iniciaron su actividad5.
2 Sólo por citar un par de ejemplos, uid. San Vicente Pino, Angel: TienlO sobre la mri.sica en el espa-
cio tipográflCO de Zaragoza anl.erior al siglo XX. Zarago7..a. InsUluclón "Femando el Cató!lco".
1986. Uaño Pedrelra. Maria Dolores: CaláIogo de Pcutil.uras del Archioo CanuLO Berea en la Biblio·
leca de la Diputación de A Coruña. A Coruña. DiputaciÓn Provincial de A Coruña. 1998. 3 vols.
3 El mejor exponente en este sentido es el pionero y documentado trabajo de Gosá1vcz Lam. Carlos José:
/11 ed.i.dón musical espcniJ:Jla hasta 1936. Madrid. AEDOM. Colecclón de Monografias N" l. 1995.
4 Siguiendo una pista facilitada por la Pror. Joana Crespi (responsable de la Sección de Música
de [a Biblioteca de Calalwlyal. he podido loca1l7.ar en [a FacultaJ de Biblioteeonomia de la Uniuer·
silOl de Barcelona un viejo trabajo de final de carrera Inédito reaH7.ado por Mana Josepa Marta·
reH I Jorda en el año 1938. titulado Bibliot.eques i Arxius musicals de Barcelona. el cual contiene
una Introducción (Ululada -Noles sobre la música manuscrlta I Impresa a Catalunya") en la que
se ofrece un resumen hlslórlco, considerablemente documentado, sobre la prodUCCión de parti-
turas en Cataluña.
5 Entre los primeros. podemos citar a la famllia Bemaregg:1 (establecida en la ciudad desde, apro-
Ximadamente. 18271. a Juan Budó y Martín (hacia 1850) o Ferrer de Cllment (desde 1866).
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Mas concretamente. se han tomado como fecha inicial y fmal de
este estudio los años 1847 y 1915. por ser el primero el año en que
surgió la primera legislación sobre la propiedad intelectual. y el se-
gundo la fecha a partir de la cual buena parle del fondo editorial es-
pañol se encontraba en poder de la -Unión Musical Española"B.
Una simple y rapida ojeada a La rruisica en el Boletín de la Propie-
dad Intelectual demuestra este esplendor. pues anota. sólo en la ciu-
dad de Barcelona. un centenar de editores. impresores y
grabadores7.
Lamentablemente. de ese centenar de editoriales de música bar-
celonesas que desarrollaron su actividad durante la segunda mitad
del siglo XiX y primeros años del XX. únicamente tres han llegado a
nuestros dias: Casa Beethoven, l. Unbet y Cia. S. C. -Musical Empo-
rium-. y Editorial Boileau.
6 Estas ftthas coinciden. por otra parte. con los limites cronolÓgiCOS de la publicación a cargo de
Iglesias Martinez. Nieves. dlr.: La música en el Bolelin de la Propiedad. Inteleclual, 1847-1915.
Madrid. Bibllottta Nacional, 1997. En este Ilbro se recogen los 14.014 asientos (obras registra-
das) de müsica práctica, Impresa y manuscrita, que apartten en los 13 volümenes del Bolelfn
Ofu::ial de la Propiedad. IntelecfuaL publicados entre IB86 y 1915. Y en los que se encuentran
inventariadas todas las obras literarias, musicales. etc.. registradas entre los años 1847 y
1915. El libro ofrece también un Interesante resumen donde se condensan diversos aspectos
de la legislación relativa a la propiedad Intelectual. así como varios indlces (por orden alfabéti-
co de autores. materlns, títulos. Impresores-grabadores-editores. y orden lapográfico de Impre-
sores·grabadores-edltores) que facllitan una raplda y efectiva locali1.aciÓn de los dalas conteni-
dos.
7 Vid.: Iglesias Martínez.Nleves. dlr.: La música en el Bolelú¡ de lo Propiedad Inteleclual..., op. df..
pp. 671-672. Naturalmente, es prttlso tener en cuenta que no se trala de un centenar de profe·
sionales que hubieran des..·HTollado sus actividades de manera coincidente en el tieml>O. sino
que sUl>one que éste es el nümero de edllares. impresores y grabadores que trabajaron en el
ramo su~lvamente desde 1847 hasla 1915. Aun así. este hecho no resta particular Importan-
da al considerable número de editores que existieron en la ciudad. Por olro lado. es también no-
torio que la dfra apuntada se refiere ünicamente a los profesionales que regulari7.aron sus acti-
vidades. Inscribiendo las composldones que saJian de sus talleres en el mencionado bolelin, lo
que no quiere decir necesar1amente. que estos mismos profesionales hubieran Inscr1to -todas·
las obras que sus oficinas editoriales pudieran haber realizado, práCtica ésta que era relativa-
meme habitual en la época. Además. este hecho era una práctica mucho más extendida en el
caso de profesionales no espedallzados en materia muslcaJ, quienes. en caso de Imprtmlr músi-
ca esporádlcameme o de fonna aJslada, podrian haber dado a luz sus trabajos sin llevar a cabo
los correspondientes trámites, lo que. en definitiva, seria indicador de que la cifra de editores.
Impresores y grabadores, podoa haber sido considerablemente mayor a la reflejada en el dtado
La n1ÜSica en el8olel.Ú1 de la Propiedad lntelecuaL ..
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Casa Beel1lOven (Rambla de San José. 29)8 fue fundada como alma-
cén de venta de partituras por el editor Rafael Guardia en 1880. El es-
tablecimiento estuvo dirigido por la familia Guardia hasta principios del
siglo xx. en que pasó a ser propiedad del compositor catalan Lluís Con-
zaga Jorda. quien había vivido muchos años en México y adquiJió el ne-
gocio a su regreso a Barcelona. Gracias a los numerosos contactos que
Ll. G. Jorda mantenia con diversas personas pertenecientes al ambito
musical de varias ciudades europeas y americanas. Casa Beel1wven
pudo ofrecer a la sociedad barcelonesa de la época una amplia y varia-
da oferta de materiales musicales (fundamentalmente. música impre-
sa). Durante las primeras décadas del siglo xx. la venta de partituras
se complementó con una modesta actividad editorial. empleando como
razón social de la misma el mismo nombre del establecimiento9. A la
muerte de Ll. G. Jorda. el negocio pasó a manos de su hijo. Lluís Maria
Jorda. quien ya lievaba años trabajando en el establecimiento familiar.
El año 1978. éste pasó a ser dirigido por el sobrino de Ll. M. Jorda.
Jaume Doncos Codina. actual propietario del mismo. En la actualidad,
este establecimiento tiene como actividad principal la venta de partitu-
ras. libros. revistas. y otros materiales [discos compactos. posters. etc.).
La actividad editorial ha sido reemprendida. a pequeña escala. por uno
de los hijos del propietario (Jaume Doncos Pros). con el nombre de Casa
Beethoven Publicaciones (Publicaciones Beethoven 2000 S.L.) 10
l. Llobet y Cia. S. C. -Musical Emporium- [Rambla de Canaletas.
9) 11 fue fundada el año 1900 por José Maria Llobet con el nombre co-
mercial de Ediciones Llobet -Musical Emporium-12 en un estableci-
8 Enla actualidad, sigue ubicada en el mismo establecimiento, pero la dirección es La Rambla. 97.
9 Asi lo demuestran algunas partlturas locall1.adas en el fondo objeto de estudio. como Trísie ilIu-
slon de CUnon Worsley (impresa hacia 1905 con nümero de plancha C. 2 B.l o Tango rojo de
Luis Gonzaga Jordá (Impresa hacia 1910, con nümero de plancha C. 20 B.).
la Infonnación obtenida gracias a una enlre\1sta reall1.ada a Angels Doncos (hiJa del propietario) el
dia 15-11\-2003.
1\ En la actualidad. sigue ubicada en el mismo establecimiento. pero la dirección es La Rambla. 129.
12 El nombre del establecimiento ha sido Musfca.l Emporium desde su fundación. Para la actividad
editorial, no obstante. se han empleado diversas t'37.ones sociales. segün nombre del familiar
que en la epoca se encontraba a cargo del establecimiento, l.e. Ediciones l10beL Uobel Y Mas,
Vda. de José M. l10bel e 1. Uobet Y Cía. S. C., muy frecuentemente acompañada. a pie de lm-
prenta. del nombre del establecimiento, Musical Empomun y de la dirección del mismo.
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miento en el que anterionnente se encontraba una sastreria, combi-
nando, desde un principio, la venta de partituras con la actividad edi-
torial. El repertorio editado era muy amplio y abarcaba desde la músi-
ca religiosa (destaca al respecto la colección "Música Sacra"], hasta
temas bailables, sardanas, villancicos o canciones populares catala-
nas, pasando por obras de destacados personajes como Apel·les Mes-
tres o Pau Casals. Las partituras editadas por José M. Llobet, se im-
primieron en diversos talleres de la ciudad, entre los que se pueden
citar Elzeuiriana o LitograflD. Domingo. Durante los primeros años exis-
tió una sociedad, Llobet y Mas, que desapareció al poco tiempo l3.
Como costumbre bastante extendida entre los editores-almacenistas
de la época que gozaban de cierto prestigio, el establecimiento editaba
una revista, llamada igualmente Musical Emporium, en la que se
anunciaban las novedades editoriales, pero en la que también se ofre-
cian noticias relativas a la música de carácter local, nacional e, tnclu-
so, extranjero. A principios de siglo, José M. Llobet abrió una sucur-
sal en la ciudad de Bilbao, activa durante unos tres o cuatro años. En
1909, a la muerte del fundador, el establecimiento pasó a manos de
su viuda, Adela Colombo, cambiando el nombre a Vda. de José M. UD-
bet -Musical Emporium-. Entre, aproximadamente, los años 1900 y
1920, el establecimiento fue distribuidor en exclusiva de la marca de
pianos Feurich de Leipzig. Hacia el año 1936 el establecimiento pasó a
ser dirigido por una pequeña sociedad fanliliar fonnada por la viuda
de José M. Llobet y tres hijas del matrimonio (Ana, Isabel y Emilia). El
nombre de la empresa (que se ha mantenido hasta la actualidad),
pasó a ser entonces l. Uobet y Cia. S. C. -Musical Emporium-, puesto
que era Isabel Llobet la que se hallaba al frente del negocio. Posterior-
mente, hacia el año 1955, Lluís Castelló Llobet (hijo de Emilia Llobet],
actual representante del establecimiento y de la !lnna editorial (y pro-
pietario, junto con otros dos hennanos, José A. y Adela], empe-¿ó a
trabajar en el establecimiento dirigido por Isabel Llobet, poniéndose al
frente del mismo desde, aproxtmadamente, el año 1970. En la actuali-
dad la actividad prinCipal del establecimiento es la venta de instru-
13 El Sr. Mas colaboró durante ese periodo como socio capitalista pero, al parecer, no tenía nlngu"
na otra vinculación con el mundo editorial.
El artículo de ./EOOM • 13
mentas, (principalmente guitarras, tnstrumentos de cuerda, de viento,
tnstrumentos propios de otras culturas], seguida de la venta de parti-
turas, libros y otros materiales. La actividad editorial se ha mantenido
hasta nuestros días, realizándose en la actualidad diversas reimpre-
siones de su propio fondo editorial 14
Editorial Boileau (Proven9a, 287) fue fundada en 1928 por el edi-
tor, grabador y estampador italiano de origen francés AJessio Boileau
Bemasconi ('Verona, 14-111-1875; tBarcelona, 27-IX-1948). A. Boile-
au empezó como aprendiz en la editorial Ricordi de Milán y más
tarde en la de Marcello Capra de Turin. En 1904 se trasladó a Barce-
lona, donde trabajó para Vidal Llimona y Baceta. El año 1906 se es-
tableció como editor tndependiente, encargándose igualmente, de los
talleres de Vidal Llimona y Baceta. Posterionnente fundó junto con
otros editores, la !lnna Iberia Musical. En 1928 se responsabilizó de
todo el fondo musical de Iberia Musical y, absorbiendo el fondo de
otras pequeñas editoriales, fundó la Editorial Boileall, que disponía
también de una sala de conciertos. Fruto de su actividad editorial ha
sido la edición de colecciones como "Ediciones Ibérica", que ha apor-
tado un amplio repertorio de libros de repertorio clásico y de cabece-
ra para los estudiantes de conservatorio y academias de música du-
rante largos años, "Lauda Sión", con obras de repertorio religioso, y
"Ars Chorum", fonnada por canciones populares l5 . En la actualidad,
esta editorial sigue bajo la dirección de la familia Boileau, y conserva
aún diversos materiales de su primera época16.
14 [nfOnllaclón obtenida gracias a una cmrevlsta real!zada a Lluís Castelló Llobct el día 15·llJ-
2003.
15 Vid. López Calo. José: ·Solleau Bcmasconl, Alessio· en The New Grove Di.crionruy 01 musi.c and
muslcians. London. MacmH\an. 1980. vol. 2. p. 861. Casares Rocllclo, EmUlo: -Bolleau Bcmasco-
ni, AJesslo" en Diccionario de la Müsica Espaiíola e Hispanoamericana, Madrid. SGAE. 1999"
2002, vol. 2, p. 550.
16 Emre los materiales de este tipo conservados por la editorial se encuent.ra.n diversas partituras
impresas y una Interesante colección de útlles empleados para la Impresión de las mismas:
planchas metálicas. punzones y buriles de diversas medidas y dibujos, marUllos. pulidores de
restos de material. ralladores para marcar los penlagramas, prensas para Imprimir coplas, etc,
Además. la conservación de manuscritos a partir de los que reali7.aban las planchas, impresos
de las pruebas de corrección y negativos de los originales peml!te que. en algunos casos. se
pueda apreciar el proceso de Impresión completo. hasta llegar a [a parlltura definlUva.
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El mencionado gran impulso de la edición musical. es conse-
cuencia directa de la inmediatez (ya que no tanto de la novedad) que
la partitura impresa proporcionaba en la época, ya que hasta la lle-
gada de los primeros sistemas de grabación mecánica del sonido. la
partitura era el único soporte musical existente asumido y consolida-
do I7. Es decir. que la partitura era, si no el único, sí al menos el
principal -() el mejor- medio del que se disponía para la realización
musical práctica (Le.. para escribir o anotar música -pues daba la
mayor difusión. merced a sus tiradas-o para leer. para escuchar. y
sobre todo, para -hacer- música).
Por otro lado. los sucesivos y casi espectaculares adelantos técni-
cos relacionados con el mundo de la edición e impresión (calcografía.
litografía, sistema tipográfico... , un mejor instrumental y maquinaria.
mayor calidad de los soportes, etc.) lB, favorecieron paulatinamente
una mayor facilidad para obtener grandes tiradas por procedimientos
más sencillos, con la consiguiente -democratización- de la música
-culta-, en el sentido de que la música impresa. que antes apenas lle-
gaba a los sectores socialmente mejor asentados (nobleza, aristocra-
cia, alta burguesia). ahora pudo llegar a las casas de la burguesía
media e incluso a determinados sectores del proletariado industrial y
del pueblo llano (como sucedió por ejemplo. en el primer caso. con la
música de salón, o en el segundo, con la relacionada con el fenómeno
orfeonístico).
Sin duda. la partitura manuscrita suponía ya un objeto de con-
sumo musical (aunque no en todos los casos. se podía comprar y
vender a través de copisterías al efecto). concebida para ser utilizada
17 A modo de dalos Infonllallvos. recuérdese que el fonógrafo del estadounidense Thomas A1\'a
Ec:Uson (°1847: tl931l data del año 1877 y el gramófono del alemán Emll Berllner (°1851:
t1929). de 1887. (No obstante. es preciso mencionar como sal\'OOad que exlsUeron con antcrlo-
rldad dl\'crsos Instrumentos musicales mecánicos. como pianolas. orqucslrlones. e Incluso dife-
rentes lipes de cajas de música, etc.l
18 Sobre todo Upo dc cuestiones reladonadas con la edldón musical puedc consultarse un estudio
ya -cláslco- y de absoluta rcfcrenda a nivel Imcrnadonal: KrummeL D. W. y Sadlc. Stanlcy.
OOs.: Music PrilUing and PublishiI1g. Londres y Nueva York. The Grove/Norton Handbooks In
Muslc. 1990. IV sobre los métodos de critica tex'lual y su apllcadón a la edldón musical. desde
el punto de vista dc su historia. puede \'erse: Grier. James: TIJe Crillcal EdiIing 01Music HislOry.
Met.hDd. and Practlce. Cambridge. Cambridge Unl\"CTSlty Press. 19961.
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según el momento. Pero no es menos cierto, que la partitura impresa
llevaba aparejada en sí misma un nuevo factor -de transacción mer-
cantir. (porcentualmente mayor que en el caso del manuscrito, debi-
do a sus mayores tiradas. que implicaban la intención de llegar a un
público más amplio), y en la mayoría de los casos, un determinante
factor comercial o -de venta-o
Es por ello que el estudio de la partitura impresa. como objeto de
consumo musical. resulta uno de los aspectos fundamentales para co-
nocer la vida musical de diferentes colectivos humanos: un pueblo. un
determinado sector social. agrupaciones profesionales concretas... , O.
acaso mejor que en los anteriores casos (por cuanto se puede perfIlar
mejor). una ciudad. Este último caso, nos permite obtener información
sobre el tipo de público -local, o no- al que esa música va dirigida. el
grado de educación musical del mismo, el tipo de repertorio de moda,
los cambios que dicho repertorio va experimentando con el paso del
tiempo. la concreción del uso social que se le da a dicha música en esa
ciudad... y, en definitiva. la mayor o menor relevancia que ahi se le
concede (tanto a la que se produce como a su concepto en general).
A pesar de que toda partitura es reflejo de las circunstancias his-
tóricas. sociales, culturales, etc. en que se produce, parece evidente
que no resulta muy adecuado extraer conclusiones válidas a partir
de un único ejemplar o de un grupo reducido de ejemplares, sino al
contraJio, a mayor volumen de partituras estudiadas, mayor validez
(en el sentido de una pretendida "representatividad") se podrá otor-
gaJ' a las conclusiones obtenidas.
Con la fmalidad, pues, de fundamentar el presente estudio en un
fondo amplio de ejemplares, he tomado como base del mismo el con-
junto de partituras conservadas en la Biblioteca de Catalunya, pues-
to que se trata de la primera biblioteca pública musical en importan-
cia de Cataluña, y por tanto. un centro primordial para el estudio de
la historia de la producción musical, tanto impresa como manuscri-
ta. en la ciudad de Barcelona. Ciertamente. soy consciente de que los
fondos de esta biblioteca. como los de cualquier otra de característi-
cas similares. son de procedencia muy diversa y características hete-
rogéneas, creando de algún modo, unas colecciones -de aluvión":
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pero precisamente este faclor, que podria tomarse en un primer mo-
mento como algo negativo, bien podria ser, en nuestro caso, un ele-
mento muy positivo, a la hora de obtener una visión ·panorámica- de
los distintos tipos de edición y producción musical impresa que pu-
dieron haber existido en la época (sus origenes. protagonistas, cau-
sas que los motivaron, etc.).
Una parle de los fondos impresos del periodo posterior a 1850 se
encuentran ya reflejados en el catálogo del fondo musical de la Bibliote-
ca de Catalunya realizado por Felipe Pedrell y publicado en 1908-
190919. A partir de entonces. este fondo musical se ha visto progresi-
vamente enriquecido gracias a las diversas adquisiciones realizadas
por la biblioteca. surgiendo, a su vez. nuevos catálogos y actualizacio-
nes de los mismos20 De este modo. la gran mayoria de fondos musica-
les impresos pertenecientes al periodo 1850-1915 se encuentran dis-
persos en numerosos legados. donaciones y colecciones diversas que
han ido llegando a la biblioteca enriqueciéndola paulatina y constante-
mente desde sus origenes. Sobre los últimos materiales adquiridos por
la Biblioteca de Catalunya, se cuenta ya con algunos buenos trabajos
especificas sobre fondos concretos editados por la propia biblioteca21 .
19 Pedrell. Fellp: Catillee/¡ de la BÜJlioteea Musical de la DipUlOCfó de Barcelona. 2 vals. Barcelona.
Palau de la Dlputació. 1908-1909 (estampado en ~Vi1anova y Geltrú" por "Ol1va. lmpressor:
Slocletatl en Clomandital. 1909). El primer volumen del catálogo contiene las referencias de
obras sobre "EsencIa dcl ane ll'"llosofia Gencral de la MúsIca. Estétlcar. ~Hlstorla". leoría-, y
"Práctica (Música sagrada)". El segundo volumen prosigue con "Prácllca (Música sagrada. Com-
posIciones para órgano, régimen Interior de Magisterios. Música profana. Ópera. Óperas cómi-
cas, Vaudevtllc y varios)". "Pollgrafia~. ~Literatura musical", y ~Blbllografia~. Una mplda ojeada al
apartado ~PrácUca~. revela que las obras catalogadas (manuscritos e impresos dc todos los tiem-
pos) proceden de dlvcrsos puntos dc Europa (París. Madrid. Vcnecla. Milán, Amstcrdam. Roma.
etc.l. siendo muy puntuales los casos de obras Impresas en la ciudad catalana entre 1847 y
1915. Es preciso señalar que la elaboración de este catálogo fue anterior a la apcrtura de la sec-
ción de música de la BÜJliol.eca de Catalunya. La blblloteca fue creada el año 1907 y ablena al
publico en 1914 -encontrándose Inicialmente ubicada en el Palau de la Generalitat. y siendo
trasladada a su dirección acLUal (el Hospital. 561 el año 1940-. La sección de muslca se Incor-
poró postcrlonnente. en 1918.
20 Angles. Hlglnl: Calóleg deis manuscrils musfcals de la Col·1ecdó PedreIL Barcelona. Inslilut d'Es-
tudls Catalans. 1920. Bonasl.re. Francesc: -Im'entari de manuscrlts muslcals dc la Biblioteca de
Catalunya (Ir. en BulIlelí de la BÜJlioleca de Ca!alunya. X (J 986). pp.7-26.
21 Crespi, Joana: Calóleg delfons Antonl Massana de la BibÜDleca de CalalWlya. Barcelona. Biblio-
teca de Catalunya. 1992. Crespí. Joana y Garau. J. M.: Católeg del fans musical Josep ¡\fa.
Ruem. Barcelona. Biblioteca de Catalunya. 1993.
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pero el grueso de las fuentes de interés para nuestro estudio. además
del más actualizado y exhaustivo hasta la fecha22, se encontraba en
los catálogos informatizados ·on-line- de la Biblioteca de Catalunya23 .
Así. tras realizar una búsqueda en el catálogo informatizado de la
biblioteca. comenzando por las palabras clave música & impresa &
Barcelona & XIX. obtuve un amplio listado inicial previo. a partir del
cual poder empezar a trabajar. Posteriormente. procedí a ampliar el
listado inicial mediante búsquedas más concretas (a partir de com-
positores, firmas editoriales, etc.) hasta alcanzar la cifra de setecien-
tas quince partituras. las cuales se correspondían con cincuenta y
nueve ·productores- distintos de impresos musicales (editores. im-
presores y grabadores). tratándose. al mismo tiempo, de partituras
de diversa procedencia (ejemplares conservados en la biblioteca
desde la misma época de su publicación. adquisiciones de otras bi-
bliotecas, donaciones particulares. etc.)24
Una vez delimitado el fondo a trabajar, la documentación generada
llevó a plantear diversos aspectos o grandes áreas de interés a estudiar:
los impresores, grabadores y editores (no sólo el nombre de los mismos,
sino otros aspectos relativos a la actividad profesional que desempeñaron:
domicilios diversos, establecimientos de venta de pa¡üturas o instrumen-
tos, años en que pudieron haber desarrollado su actividad, etc.), las técni-
22 En este sentido. esta biblioteca ha adquirido reclentemcllle la catcgoría. aprobada por el parla-
mento catalán en 1981. de BÜJlioteca Nacional de Catalunya. En función de ello. tlenc como mi-
sIones las de -adquirir. consclVar y difundir los fondos bibllogmllcos dc y sobre la cultura cala-
lana. la recepción proceso y conselVaclón del depósito legal de las obras Impresas en Catalunya.
la publlcaclón de la blbllografia nacional [catalanal y la adquisición de blbilografia Impresa que
Incida sobre Catalunya. Asimismo se encarga dc la adquisición de la blbllografia necesar1a para
completar el estudio y profundización de la investigación de las diversas manIfestaciones de y
sobre la cultura catalanaW (Crespí. Joana: "Bibliotecas. 1. Espai'la. 2. Biblioteca de Calalunyaw •
en Diccionalio de la Música Espoilolo.. ... op. ciL.. vol. 2, p. 439.
23 Sobre los numerosos fondos. buena parte de ellos correspondientes al período objeto de nuestro
estudio. que se eslán InfonnaU7..ando en la Biblioleca de Calalwlya. tanto calálogos concretos de
legados y donaciones. como inventarios de archh·os personales uid. Crespi. Joana: "Bibliotecas.
1. Espai\a. 2. Biblioteca de Catalunya". en Diccionario de la Música Española.... op. ciL, \"01. 2,
pp. 440-441.
24 El listado de partituras sobre las que se realiza este estudio, se completó el 22-1-2003. Hay que
tener en cuenta. no obstante. que el catálogo on-Ilne de la Biblioleco de CataIunya se incrementa
diariamente, y que. por tanto. con el paso del tiempo. una búsqueda similar a la realizada nos
proporcionará. seguramente. un mayor \"Olumen de partituras Impresas sobre el que Im'e5tJgar.
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cas empleadas para la producción de impresos musicales. el tipo de re-
pertorio editado Oas fonnas, los esWos, la instrumentación, la partitura
coleccionable, la partitura como suplemento de diversas publicaciones,
etc,), los compositores elegidos, la presentación o el fonnato de las parti-
turas (tamaño de las hojas, número de páginas de música, ejemplares
editados individualmente, ejemplares editados junto con otras partituras,
encuadernaciones posteriores, etc.), los números de plancha, el registro
de la propiedad intelectual, la datación de las partituras, la inclusión de
dedicatorias, la incorporación del lugar de estreno de la composición o del
nombre de los artistas que han interpretado la obra, los autores de los
textos (en su caso), los idiomas empleados, las ilustraciones de las cubier-
tas, los ilustradores responsables de las mismas, la partitura como vehí-
culo idóneo para incorporar junto a eila publicidad de todo tipo (aunque
especialmente musical), y algunos ejemplos del contenido musical de las
composiciones que se han encontrado más representativas del fondo al
que pertenecen. Finalmente, como anexos a este estudio, se incluyen al-
gunos ejemplos musicales, catálogos y textos. una selección de portadas
ilustradas del fondo. como muestra de los distintos motivos que se repre-
sentaban. tipos de letra. distribución de la infonnación, etc., y un listado
donde. por orden alfabético de editor / impresor / grabador, se indica la
signatura correspondiente a las setecientas quince partituras en las que
se basa este estudio, ordenado alfabéticamente.
Los EDITORES. IMPRESORES Y GRABADORES representados en el fondo
objeto de estudio. asi como las direcciones en las que desarrollaron
sus actividades2S, son los que a continuación se exponen26:
25 Las direcciones apuntadas han sido tomadas de los dalas Impresos en las partituras correspon-
dientes al fondo consultado o las encontradas en los sellos de caucho estampados en las pona-
das de las mismas. Las obtenidas a panlr de otras fuenll:s. se Indican entre corchetes.
2G Se han incluido a pie de pagina todas aquellas vanantes del nombre del editor. grabador o im-
presor que aportan algún tipo de Informadón concrcla (como la Inclusión de las o:preslones 11-
pografiaw o MEditar de múslca·j, que son resultado de alla.nzas entre diversos editores (como MA.
Vldal hijo y Bemareggn. o que Indican una contlnuadón de la misma act!\;dad por parte de los
descendientes (·HljOS de A. Vldal·j. Por otra parte. en aquellos casos en que no se ha podido
ofrecer apenas dato alguno acerca de dertos editores / Impresores / grabadores localizados en
el fondo. se Incluyen. a modo otientaUvo. las fechas con que sus obras fueron registradas en el
BoleHn OftCiaL al ser esta la única pista o de las pocas pistas de que se dispone. y aun a
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Aller. IIdefonso. OIt.)28 [Plaza de Cataluña. 181
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sabiendas de la relaU\1dad con que estos datos deben ser Inlerpretados. puesto que. como expli-
ca C. J. Gosálvez Lam. el Solelín de la Propiedad /ntelecluol es una Importante fuente blbliográ1l-
ca musical. pero •... no sIempre tenian que coIncidir las fechas de edición y de regtstro. ya que se
permitía un período de demora que a menudo era uU]¡zado por los editores lun aJlo]. Por supues-
to. en muchas ocasiones ambas fechas eran lTlUY cercanas.... pero con muchísima frecuencIa la
fecha de registro era supetior al menos en un año a la de edición. y en otros muchos casos resul-
taban tan dispares (por ejemplo al registrar un fondo antiguo recién adqultido). que la fecha de
reglslro tan sólo sirve como referencia del límite cronológico máximo en el que el impreso ya
habia salido con certC1.a al mercado... w • y añade también: ·EI perlodo comprendido entre los aJ'los
1885 y 1890 presenta una gran cantidad de anomalias en las fechas de edición reOejadas en los
asientos del Bolelin... En estos años se registran una gran cantidad de partituras Impresas.... en
su mayor parte publicadas muchos atlOS antes. La pérdida de la memorla de dichas edldones.
después de que transcurriera tanlO tiempo despues de su edición ptimera. la desaparición de
muchos de los edilOres originales y la obllgadón de ronsignar una fecha de publicación en el Re-
giSlrO Impulsó a alguien (no sabemos a quien) a asignar en muchos ca~ las fechas al \·oleo. sin
ningún contaclo con la realidad.M(La edición musical española.... op. d/:.. p. 1131.
27 Vid. Cua'3s Garcia. Julio de las: Trcuado de la Propiedl:ld. /mefeaual en España. Barcelona. Estable-
cimiento TIpográfico de Jase Famades. 1893. p. 2J6 (MEdItares dentillcos y literarios de Barcelonal.
28 lIdefonso Aller Manra ("Barcelona. 1864: tMadtid. 19381 fue representante del edllar barcelonés
Andrés Vldal y Ulmona en lomo a 1894. y gerente de la SocIedad Vldal Ulmona y Boceta en tomo
a 1904. estableciéndose a partir de 1908 de fomla Independiente en [a ciudad de Madtid. En
1913.1. Aller tenia sucursales o depósitos en las Ciudades de Madtid, Barcelona (de 1913 a 1925.
en Pla7.a de Cntalulla. 181. Valencia y PalÍs. Vid. Baldelló. Francisco de Paula: 1.0. música en Barce-
101la. Noticias históricas (Barcelona. Ubreria Dalm:lU. Colección Barcelona y su hlstotia. 1943. p.
176. Gosál\'cz Lam, C. J.: La edición musical españoia. ... op. cit.. pp. 125-133. Por otra parte. La
música en el f30klín de la PropledtJd Intelectual. op. cit.. p. 425 (asiento 11.506). Incluye una obra
producida en Barcelona por el 'Taller de Estamp. de Música de IIdefonso A1ler·, fechada en 1909. y
registrada en el Boiefín OflCia.l. correspondIente al bIenio 1910-1912. En el fondo que nos ocupa,
cnronlramos diversas obras producidas por "Vidal Ulmona y Boceta". con etiquetas correspon-
dientes al negocio de I. A1ier en Madtid pegadas sobre los datos de MV1dal Ulmona y Boceta·. que
muy probablemente datan de la época en que 1. A1Ier se había Instalado de forma independiente en
Madtid. y habia adquirido los fondos edltotiales de MVldal Lllmona y SottlaM(782.8.089.7
(Chnl(Cac) Cha Fol.: M 4252/9. R 172452.: M 4324/4.: M 4401/38. R7245S9.: M 4950/32.).
29 Según F. de P. Baldelló. Jase Amaros fue uno de los ptimeros culth'3dores del sistema de graba-
do aplicado a las ediciones musicales en Barcelona (La ffiÜSica en Barrelona.... op. ciL. p. 176).
En La ffiÜSlca en el BolelÚl de la Propiedad /melectuaL op. ru.. pp. 220 (asiento 5.917) y 390
(asiento 10.520). se encuentran un libro de solfeo a tres \'OceS Impreso por MAmaros. (gr.)". fe-
chado en (1885). y registrado en el Bolelín OfICial correspondiente al bienio 1898-1900. y un
libro de ejercidos para plano impreso por MVluda de Amaros·. fecl13do en 1906. y registrado en
el BoIelúl OfICial correspondlenle al Uienlo 1904-1906.
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Astort y MJralles30
Ausel3J1a. La -Ul. Duran y España- (Viehl31 [el Ramada. 18 -Vlch-]
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A\'en~. L' 32
-
[Ronda de la Unl\'ersldad, 201
Ayne. Juan 33 Femando VlI. 5334
Femando VlI. 51 y 53
Fernando VII. 51 Y53. YCall. 2235
(Rambla de San Juan. 46 rrarragonall
30 En La mu.sica en el Bolet.Ú1 de la Propiedad. InLelectuaL op. ciL, pp. 457 (asiento 12.4011 Y462
(asiento 12.555), se encuentran dos partituras producidas por esta firma. fechadas ambas en
1912. y registradas en el BolerÚl OfICial correspondiente al trtenlo 1910-1912 la primera, y
1913-19151a segunda.
31 Aparece tambltn como La Au.seuma -VICh-. Esta editorial estU\fO activa en tomo a los años se-
senla del siglo XIX y fue dirigida por Federico Durán y España. Al parecer, éste Inició su acUvI-
dad en la población barcelonesa de Vlc, encontrándose entre los años 1858 y 1860 en la calle
Ramada. i8, y posleriormente, hacia 1861. se trasladó a Barcelona Inslalándose en la calle
Conde del Asallo. El repertorio e'Clllado por esla finna consislia. fundamentalmente. en musica
para plano española y extranjera (H. Herz. L. Lacombe, Lefébure-\Vely, José Jurch, Cayetano
Sala. José Viñas. etc.) y algunos ejemplares para guitarra (Julián Arcas). Cuando la editorial
cesó en su actividad. sus publicaciones pasaron a ser propiedad del editor Andrés Vidal y Roger.
Vid. Gosálvez Lara. C. J.: -Ausetana, La". en DiJxionario de la Mu.sica Espculo1a. .., op. dt.. vol. 2.
p. 856. Esta casa edllorlal se ha incluido en el listado general por dcsarrollar su acUvldad no
sólo en la ciudad de Vic sino también en Barcelona, pese a que las partJluras localh·.adas en el
fondo objeto de estudio pertenecen al periodo en que la edliorial se encontraba en Vlc.
32 También figura con el nombre "L'Aven~, TIpografllL". Este laller es el que se encargara en 1906
de la edición del conocido trabajo de José Rafael Carreras y Bulbena. Utulado El Oratorio Musi-
cal desde su origen hasta nuestros dios. Se dta en dicho volumen lo siguiente: "Barcelona. TIpo-
grafia .L·Aven9. Ronda de la Universidad. 20. 1906". En La mtlsfca en el Boleti11 de la Propiedad
Inre/ectuaJ, op. ciL, pp. 389 (asiento (0.499). 438 (asiento 11.862], 503 (asiento 13.7461 y 510
(asiento 13.933), se encuentran tres partituras y un lIatado de anllonía (asiento 11.862) produ"
cldas por esla firma, fechadas en 1906. 1897. 1905 Y 1898, Yregistradas en el BolelÚl Ofrda1 co-
rrespondientea ioslrtenios 1904-1906, 1910-1912. 1904"I906y 1898-1900. respectivamente.
33 Se encuenlIa tamblen como "Juan Ayné {Edilm1" Y como "Joan Ayné". De origen tarraconense.
J. Ayné fue fabricante de instrumentos, editor de partituras y comerciante (dueño de un alma-
cén de musical. Su actividad como editor se extiende desde principios de la dtcada de los
ochenla del siglo XIX (hacia 1883) hasta principios del siglo XX [hacia 1903), aunque como co-
merciante de muslca empezó ya el año 1870 {fecha en la fundó su establecimiento de Bara:lo-
nal. prolongando esta actividad hasta. aproximadamente, el año 1914. Entre los años 1887 y
1892 su dirección en Barcelona fue calle Femando VII. 53, cambiando entre 1898 y 1900 a calle
Femando 51 y 53. Yvolviendo a aparecer en 1914 como calle Fernando 53. Entre: los años 1883
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Bemareggi. FausUn037 Calle Ancha. 35 y Rambla del Centro. 31
VIgatans.7
y diciembre de 1890 mantuvo activa una sucursal cn la Rambla de San Juan. 46. de Tarragona.
El fondo edltortal de Juan Ayne eslaba fonnado por obras de compositores calalanes Osaac A1-
btnlz. Cándido CandL Roberto Gobema. Francisco Roca Tra\·eria. Viceme Cosla y Nogueras.
ete.), lIalánd~ fundamentalmeme de muslca de salón para plano y de muslca vocal religiosa.
Tu\'o la exclusiva de \'CIlla en la dudad de Barcelona de las obras de algunos compositores.
como fue el caso de las de Antonio Fi:lix Lozano Goro.ález (-Arenas de San !>mro, Á\1la. 19-Xl-
1853: tzarngoza, 4·1V·19081. Al abandonar su acUvldad como editor. su fondo (o buena parte
del mismo) pasó a ser propiedad de Casa Doteslo (posteriormente -Unión Musical Española-) y
más tarde al editor madrileño I1defonso AlIer. Vid. E7.querro Esteban. Amonio, ed.: Lozano Con-
záIez. Antonio: La Mu.sica Popular. Religiosa Y Dramática en Zorogow: desde el siglo XVl hasta
nuesrros dios, 1895. 3- edición, Zarag01.a. Gobierno de Aragón - Diputación de Zaragoza -
Ayuntamiento de zarngoza, 1994. pp. [79), 12781, 1280), 12811. Gosáh'ez Lara, C. J.: La edici6rt
musical española.... op. ciL. pp. 137-139.
34 Esla dirección corresponde. junto a las siguientes, a un "Almacén de Musica. Planos é Instru-
mentos".
35 En ocasiones aparece como "Muslca"lnstrumentos. Fernando VII. 53. YCall, 22-.
36 En La mu.sica en el Boletín de la Intelectual op. dr., pp. 334 (asicmos 9.184 y 9.185) Y 512
(asiento 14.009), se encuentran dos partJturas y un cancionero escolar (asiento 14.009) produ-
cidos por -Victor Bcrdós (caler. fcchados en 1896. 1895 Y 1888. Y registrados en el Boletin Ofi'
daJ correspondiente al bienio 1896·1897 (las dos primeras). y allrtenlo 1887-1889 (la lercera).
Viclor Berdós Fellu fue también, al parecer. proplelario de un taller de Upogralia. en el que Im-
primió el Discurso del Sr. D. Felipe Pedrell leido anle la Real Academia de Bellas Artes de San
San Fernando. en su recepción publica del 17-II·i895 (Barcelona. Upografia de Víctor Berdós
Feliu. i895). Vid. Ezquerro Esteban. Antonio. ed.: I..o7.ano Go/17.ález. Amonio: La Mu.stca Popular,
Religiosa y Dramática en Zarago7.a.... op. dr.. p. 169J.
37 En algunas partituras l3J11blén figura como "FausUno Bemareggl {EdllOl1". Editor acUvo en las
Ciudades de Barcelona. Madrid y Zarag07.a cntre mediados de los años setenta y principios de
los ochenta del s. XIX. Perteneció a una familla dc fabricantes de Instrumentos y edilores de
muslca que desarrollaron su actMdad en estas tres Ciudades a lo largo del siglo XIX. siendo, por
tanto, una de [as firmas editoriales de mayor anUgüedad, al menos. en la ciudad de Barcelona.
Sus antecesores obtuvieron diversos premios en cxposlclones y certámenes Internacionales por
la construcclón de Instrumentos, y formaron parte de diversas sociedades comerciales de fabri-
cación de Instrumentos (-Bolsselot y Bemareggr. -Vldal y Bemareggr. -Bernareggl. Gassó y
Cía: o -Bemareggt. Estela y Compañial. FausUno Bcmareggt se asoció, entre: los años 1875 y
1879 con Andrés Vidal y Uimona [hIjo de A. VldaJ y Roger), fonnando la editorial madrileña "A.
Vidal hijo y Bemareggr. Entre 1875 y 1877. F. Bernareggl fue dlrtetor del establecimlento -Cen-
tro de Publicaciones Musicales" (indep=ndlente de la editorial "A. Vidal hijo y Bemareggn en la
calle Vlgatans. 7. de Barcelona. y. en tomo al año 1877. tenía un depósito de publicaciones e
instrumentos en Paris. En 1880 poseía tambltn una fábrica de planos en la Rambla del Centro
22 • Boletin de A:DOM
Editor. impresor, grabador Direcciones
Biblioteca Ilustrada de Espasa311 ICortes. n° 221139
Biblloleca rEscon
BIas!. M.. 11po L1lografia de
Bolleau4o [Proven~a. 2871
Bonal (L1l.)41 Cannen, 28
Ripoll, 4
de Barcelona. Fue, además. uno de los principales editores de música de 7..aragoza. donde tam-
bién contaba con una fábrica de pianos. En esla ciudad fue secrelarto y profesor de plano y de
lenguas en la "Escuela de Música de Zarag07..a" (a partir de 1933. ~Conservatorio Profesional de
Música"). La re\1sta Ilustración Musical Hispano-Americana. pub\lcó en la época diversas noUclas
acerca de los lnslrumenlos fabricados por Bemareggi y de los conciertos que en sus salones se
ofrecian. El catálogo de obras ediladas por F. Bemareggi eslá muy relacionado con el de A.
VidaL encontrándose algunos números de plancha entreme7.clados. El repertorio estaba fonna-
do. prinCipalmente. por pequeúas ple7..as de salón para plano de autores espaiíoles de la época.
Vid. E7.querro Esteban. Anlonio. ed.: Lozano GoJ12ález. Antonio: La Música Popular. Religiosa y
Dmmática en Zaragoza.... op. cu" pp. 141. 145. [47]. 149J. [50J. Borras. Josep. y E7.querro. Anto·
nio: "Chirimias en Calatayud. Principio y final de un proceso conslructlvo", en Revista de Musi'
cología. XXlI/2 [1999). pp. 53-85. Gosálve7. Lara. C. J. y Kenyon de Pascua. Beryl: "Bemareggf".
en Diccionario de la Música Espcuio/o..... op. cft.. vol. 2. pp. 406-407. Para las noticias publlcadas
acerca de los Insl.1l..lmentos de esta flmla. vid. /lustración Musical Hispano·Americana. aúo J.
núm. 2 (15 de febrero de 1888). sección "España". p. 16: año 1. núm. 11 (30 dejunio de 1888).
sección "Espaúa. Barcelona". pp. 86-87: aúo l. núm. 12 (15 de julio de 1888). sección "Exáme-
nes de fin de año escolar musicar. p. 94. 95: arlo 11, núm. 27 (24 de febrero de 1889). sección
"Varia". p. 23: año 111. núm. 60 (15 de julio de 1890). sección "Boletín Mus!cal de la Quincena.
Teatros y Conciertos". p. 295. elc.
3ll Se encuentra lamblén como "Biblloleca Ilustrada de Espasa J-!ennanos" o -Espasa Henllanos-.
La editorial Espasa fue fundada en Barcelona el mlo 1860. El ai'lo 1926 se unió a la ~Compañia
Anónima de Ubreria y Publicaciones Españolas -Calpe-". fundada en 1911. fonnando una de
las más !mportanles sociedades editoriales de Europa. con proyeccIón en Argentina y México. A
partir de 1992. la editorial "Espasa Cal pe- pasó a fomlar parte del "Grupo Planela". La delega-
ción de Calalulla se encuentra. en la actualidad. en la Avenida Dfagonal. 662. 7- planta. de Bar-
celona.
39 Vid. Cuevas Garda. Julio de las: Tratado de la Propiedad lllleleclUal en España. op. cfL. p. 236
("EdllOres clcnlillcos y lilerarios de Barcelona").
40 Se trala de la producción de A. Boileau anlerior a la fundación de la finna Editorial Bofleau
(1928). Vid. lo cxpllcado al respecto en la parte introduclOJia de este articulo.
4r En La música en el Boletín de la Propiedad /llIelectual. op. cit.. p. 183 (asientos 4.966 y 4.9731. se
encuentran dos partituras producidas por "Bonal (liL)". ambas fechadas en 1882c, y registradas
en el Bolelúl OfICial correspondiente al tlienio 1882-1884. Por la infonnaclón impresa en la cu·
bierta de algunas de las partituras producidas por el laller lltograflco de Bonal. en las que Rafa·
el Guardia aparece como edllor. se sabe que exlsUó una relación comercial enlre ambos.
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Editor. impresor, grabador Direcciones
(Bole & G. Bock. Ed.)42 Bcrlin (distlibuldora:
Puerta del AngeL I y 3, Barcelona)
Budó [Mamn]. Juan43 [c/ Escudillers. 471
[c/ Escudlllers, IJI
Plazuela de S. F'ranclsco N° 5
Escudlllers. 2044
42 Por la infonnación que se desprende de las partlluras locall7..adas (vfd.flgs. 51 y 52]. se trata de
colaboraciones enlre esla editorial y "Juan Bla. PuJol y Cia:. "Bole & G. Bock" fue una finna
editorial alemana de música. fundada en Berlin el año 1838 por Eduard Bote y el berlinés Gus-
tav Bock (·2'111-1813: t27-IV-1863l. cuando éstos adqulrteron los fondos de la casa editorial C.
W. Froehlich & Ca. La finna editorial fue prosperando y adquiriendo diversos fondos editoriales
y. aunque el edificio fue totalmenle destruido en 1943, la flmla prosiguió con su actividad hasw
el presente. Precisamente. con GuSlav Bock. aquella casa editorial gennana comenzó a imprimir
música ltgera y música de salón de Berlin. entre otros aulores. de compositores como AugUSl
Conradl (·Berlin. 1821: tld.. 1873) YGustave Lange (vid.flgs. 51 y 52]. Vid. Lacál, Luisa: Diccio·
nario de la música técnico. histórico, bio·bfbUogróJtco. Madrid. Establecimiento tlpográfleo de San
Francisco de Sales. 1900. p. 88. Elvers. Rudolf: "Bole & Bock", en TIle New Grove Dictionary 01
music alld musicians. op. ciL. vol. 3. pp. 87'88.
43 En ocasiones aparece como Juan Budó (Editor de música) o Juan Budó (Grabador de música).
Juan Budó Martin (·Barcelona. 24-V-1822: tld.. 1888) fue grabador y editor de música en Bar-
celona. activo entrc mediados del siglo XIX (hacia 1850) y 1882. siendo. por tanto. uno de los
más antlguos de la ciudad. En su juventud fonlló parte de diversas orqueslas locales como In-
térprete de clarinete y oboe, pero hacia e! allo 1850 abrió un establecimiento de grabado y venia
de música en la calle Escudillers. 47. dedicandose a partir de entonces a estas actividades.
Desde. aproximadamenle. el afIO 1853 haSla 1856. su dirección fue calle Escudlllers. 11. cam-
biando entre 1859 y 1868 a Pla7..a de San Francisco. 5. y desde cerca de 1873 hasta 1882. a la
calle Escudillers. 20. Entre los rulos 1861 y 1865 su eSlablccimiento se anunciaba en la publi-
cación periódica La Gacela Musical Barcelonesa (Barcelona. 1861}. de la que fue editor y propie-
tario Junto a Migue! Budó. Entre sus trabajos más destacados como grabador (calcógrafo) se en-
cuentra la rea\l7..acIÓn de las láminas de ejemplos musicales de Soriano Fuertes. Mariano: Histo·
ria de la música espQ/iola: desde la venida de los fenicios /lasta el ario 1850, Madrid. ESlableci-
miento de música de D. Bemabé Carrafa {Madrid). Imprenla de D. Narciso Ramírez (Barcelona).
1855-1859. Cuando Juan Budó murió. su fondo edilorial pasó a ser propfedad de Juan BauUs-
la PUJol. Vid. Saldan!. Ballasar: Diccionario BiográfliXl·Bibli.ográflCO de Efemérides de Músicos Es-
patio/es. Madrid. Imprenta a cargo de D. Antonio Perez DubrulJ. 1868. vol. 2. p. 459. Yvol. 3. p.
48. Elias de Molins. Anlonio: DiccionaJio biográfliXl y bibliográJtco de escritores y ar(fStas calala'
nes del sigloXlX. Barcelona. Imprenla de Pidel Giró. Cortés. 1889-95. vol. 1. p. 332. Pedre!J. Fe-
llpe: Diccionario biográJtco y bibliográfico de músicos y escrirores de música espatioles. portugue-
ses e hispano·americanos Q/¡{iguos y modemos. Barcelona, Viclor Berdós. 1897. p. 233. Balde-
Hó. F. de P.: La música en Barcelona.... op. ciL.. p. 177. Gosalvez Lara, C. J.: La edición musical
es/Xl1iola.... op. cit.. p. 140.
44 En una de las partiluras con esta dirección se hace referencia a un -Gran almacén de música".
yen Olras se present.... como "Gran almacén de música grabada y Utografiada".
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Editor. impresor. grabador Dlrecclones
Casa BeeLhoven45 [Rambla de Sn. José. 291
Clavé y Cla .. Edltores46 Escudlllers. 81
Dessy47
Doteslo. Sindicato Musical Barcelones48
Fcrrán. Eusebl049
ferrer de Cllment50 [calle Chuela nO 151
[el San Pablo n° 201
45 Como edltortal de música. tuvo una discreta actl\'idad en tomo a 1900, que en la actualidad se
ha retomado. Como almacén de venta de partituras, existe desde 1880 y sigue su actividad en el
presente. Vid, lo explicado al respecto en la parte Introductoria de este artículo.
46 En Lo. música en el Boletín de la Pi-opied.ad InLelectual, op. cit. p. 411 [asiento 11.113}, se en-
cuentra una parUtura producida por ~Clavé (Imp.)". fechada en 1909. y registrada en el BoletÚI
Ofu:::ial correspondlent.e al trienio 1907-1909; y en las pp. 211-212 (asientos 5.682-5.701) y 305
(aslenlO 8.163). se encuentran veintiuna partlluras producidas por "Clavé y Compañia [edro fe-
chadas en (1885]. a excepción de la última. fechada en (1890). y regtstradas en el Boletín Ofu:::ia1
correspondiente al bienio 1885-1886 [las veinte primeras). y al trienio 1890-1892 Oa última).
47 En Lo. música en el Boletín de la IntelectuaL op. cll.. p. 508 (asiento 13.885). se encuentra una
partitura producida por ~Dessy, S. en C.-, fechada en 190G. y registrados en el Boletín OflCial co'
rrcspondlenle al trienio 1904-1906.
48 Vid. "Sociedad Anónima Casa Doteslo". El "Sindicato Musical Barcelonés Dotesio~ fue fundado
en 1902 por L. E. Doteslo. quien adquiriÓ con esta razón social los fondos de diversas edltortales
barcelonesas entre los años 1902 y 1907, siendo posterlonnente absorbida por la "Sociedad
Anónima Casa Doteslo".
49 Las actividades principales de Eusebio Ferrán (segunda mitad del s. XIX) fueron las de pianista.
compositor y maestro de música en la escuela de ciegos y sordomudos de Barcelona. Como edi-
tor destacó por la publicación. en 1876. de la colección de diez cuadernos para plano titulada
"El pentagrama~. fonnada por 23 pequeñas obras de salón que Incluyen caprichos. polcas. tan-
gos. mazurcas. valses. galops. schottlsch. redovas, etc. Vid. Saldon!. Baltasar: Diccionario Bio-
gráfU::O'BibliogrójiJ::o de Efemérides.... op. cit" vol. 4. p. 99. Elías de Molins. Antonio: Diccionario
biográfu::o y bibliográfu::o.... op. cil .. vol. l. p. 578. Pedrell. Felipe: Dtccionario biográfu::o y bibllo-
gráfu::o de músicos y escritores de mústca.. .. , op. cil.. p. 609. Sobrtno. Ramón: "Ferrán. Eusebio"
en Dl.cdonaJio de la Música Española. ... op. dL. vol. 5. pp. 84·85. Tal como se puede leer en las
poriadas de las partituras consultadas. estas se podían adquirir en casa del propio composllOr,
o en el establecimiento de J. Jurcb: "Puntos de Suscrlclon lsÍC.1 en Barcelona. 11 En casa del
autor, Cánnen 9. 20.la. 11 Rambla de Sao Mónica J. Jurcb."
50 También se encuentra como "Ferrer de Climent (e HIJOS)". Este editor y comerciante de música
desarrolló su actividad en Barcelona. entre los años 1866 y 1899. Entre 1866 y. aproximada-
mente. 1899. se encontraba en 13 calle Chuela. 15 (muy probablemente. actual calle Xueli'l).
trasladándose entonces a la calle San Pablo. 20. Su negocio se centraba especialmente en el
mundo operístico. abarcando desde la venta y alquiler de partituras y material de orquesta
hasta la venta y alquiler de vestuario. Hacia 1887 se anunciaba como representante en España
del editor Rlcordl, moUvo por el que sostuvo un pleito con el editor lldefonso A1ler, quien era
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Editor. Impraor. pabador Direeclonea
fomel!. Ramón
Giró. Fldel (Estampa de)
-
Gran Vía. 212. bis.
Guardia [de Astortl. José51 Córcega. 254
Guardia. Rafael52 Pasaje Bacardl53
Rambla de Sn. Jose. 29 Uunto a la VirrelnaJ S4
Haas. Valenlin de55 Rambla del Centro. N° 2656
por entonces representante de la finna Vldal y Ulmona (1894). Entre los años 1885 y 1890 su
actividad editorial fue bastante discreta y en febrero de 1891 aparecleron algunas publicaciones
de Ferrer de ClIment finnadas por Juan Ayné. por lo que se supone que existió algún tipo de co-
laboración entre ambos. o que Juan Ayné adquirió el fondo editorial de Ferrcr de Cllment cuan-
do éste cesó en su actividad. Vid. Gosálvcz Lara. C. J.: ~Ferrer de Cllment. Joaquín". en Diccio-
nario de la Mústca EsporIDIa.... op. dL. vol. 5. pp. 93-94.
51 José Guardia de Astort fue proplel.ar1o de un eslableclmlento de grabado y estampado de música, ac-
tivo en Barcelona entre los años 1908 y 1910. Es muy probable que J. Guardia estuviese relacionado
con el editor Rafael Guardia. Vid. Gosálvez Lara. C. J.: Lo. edición musical es¡X1FlDla.... op. cit.. p. 157.
52 En algunas partituras también figura como ~R Guardia", ~R. Guardia [Editorf. ~Rafael Guardia
(Edilor de lIlúsical". ~Guardla Rabassó y Cia. Editores" o "Rafael Guardia -Uibreria y TIpograflD.
CalÓlica·~. Rafael Guardia desarrolló su actividad como editor y comerciante de música en Barce-
lona. entre agosto de 1878 y el ai'lo 1902. De agosto de 1878 a 1882 se estableció en el Pasaje
Bacardí de Barcelona, donde figuró como "Guardia Rabassó y Cía." hasta el año 1880. Entre
1882 y 1902 su dirección fue Rambla de San José, 29. añadiendo en ocasiones la expresión
"Junto a la VIrreina" (en algún momento de esta misma época, el estableclmfento pasó a llamarse
Casa Beerhoven. activo aún en la actualidad como establecimiento de venta de partituras y flnna
editorial a pequeña escala). Su almacén fue uno de los más Importantes de Barcelona. y como
editor publicó gran cantidad de partituras de diversos generos y esUlos. Por la Infonnación impre-
sa en la cubierta de algunas de las partituras editadas por Rafael Guardia. se sabe que éste man-
tenía relaciones comerelales con la Litografía Bonal. donde. al parecer. se realizaron al menos las
portadas de varias de sus ediciones. También estuvo relacionado con el establecimiento ~Librería
y tipografía católica", en el que se Imprtmleron diversas ediciones suyas. y con el grabador y tamo
blén edllor MaJmel Salvat quien real17.6 grabados para éste en tomo a 1895. El año 1902. su ca·
tálogo editorial y el domicilio en que se hallaba su establecimiento pasaron a ser propiedad del
"Sindicato Musical Barcelonés Doleslo~. Vid. Lacál. Luisa: Dl.cdonario de la música técnico..., op.
tiL. p. 217. Gosálvez Lara. C. J.: La edf.ción ml1Sical española..., op, cit,. pp. 157-158.
53 La dirección también corresponde al ~A1macén de música de Rafael Guardia".
54 ldem
55 Se encuentra también como Valentin de Haas (Editor) y Valenlin de Haas (Editor de músical. En
Lo. música en el BoletÚI de la IntelectunL op, dL.. pp. 158 (asientos 4.331 y 4.332), 166 (asiento
4.543]. 168 (asiento 4.576], 169 (asiento 4.611J. 252 [asiento 6.778), 255 (asiento 6.858), 288
(asiento 7.702] y 298 (asientos 7.972 y 7.974) se encuentran diez partituras prodUCida por "Va-
lenlin de Haas (ed.)". fechadas las dos primeras en 1879. y regtstradas en el Boletín Ofu:::ial co-
rrespondiente al trienio 1879-1881. las tres siguientes en [188OcI. Yregtstradas en el mismo Bo·
letín OflCial. la sexta y séptima en (l884}, y registradas en el Boletín OfrdoJ. correspondiente al
bienio 1885-1886. la octava en (888). y registrada en el Boletín OfICial correspondiente al trie-
nio 1887·1889. y las dos últimas en (1889). y regtstradas en el mismo Boletín Ofu:::iaL
56 Esta dirección hace también referencia al ~A1macén de música de Valentin de Haas". ~P1anos,
annonlums é Instrumentos" o "Música. planos e Instrumentos".
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63 Vid. Baldelló, F. de P.: La música en Barce/ona.... op. cit.. p. 182. En La mústro en el Boletin de la
InLe/ecntal op. cíL. p. 217 (asientos 5.830-5.8431. se encuenlrall catorce Impresos musicales
editados por R Guardia y producidos por este taller. fechados en (1885). Yregistrados en el 130-
Ictín OfICial correspondiente al bienio 1885- I886.
64 Se encuentra también como "Musical Emporium", -Uobet y Mas- o "Uobct y Mas (Editoresr. Ac-
tiva como edllorial a pequeña escala y almacén de venta de partituras e Inslrumentos desde
1900. Vid. lo explicado al respecto en la parte introductoria de este articulo.
65 ExisUó un personaje en la época llamado Juan Mayal. que trabajó como calcógrafo en Barcelona
entre 1885 y 1897. Yque grabó planchas para Rafael Guardia en tomo a 1895. No obstante. en
este fondo, J. Mayal G.o aparece siempre COlllO litógrafo asociado a Luis Tasso lImp.!. Vid. Gosal-
ve'/. Lam. C. J.: La edición musical espQ1io/a. ... OIJ. cit. pp. 50 Y 157. En La música en el Bolerín
de la IntclccfUol. op. cit. se encuentran ocho Impresos producidos por dicho grabador.
66 Figura también como ~JoaqUln Mora IUl.)" y "Joaquín Mora (UI. e ¡mp. de nuisica)". En La música
en el BoleLÍ1l de la IntelecLual. op. dt... se encuentran setenta y cuatro Impresos musicales produci-
dos por "Joaquín Mora (liLr. El primero (p. 396. asiento 10.661) está. fechado en 1907. y registra-
do en el Bolelút OflCillJ correspondiente al trtenlo 1907-1909. y el (¡lUma (p. 510. aslenlo 13.945)
está fechado en 1912. y reg1slTado en el BoIeLín OfrciaJ correspondiente al trtenlo 1910-1912.
67 En La mu..slca en el BoIeLÚl de la Inlelectual op. dL.. p. 470 (asiento 12.791), se encuentra una
partitura producida por esta finna. fechada en 1913. y registrada en el Bolerút OflCia1 correspon-
diente al trtenlo 19 I3-1915. En la Bibliof.eca de Calalunya se han localizado dh'ersas partJturas
producidas por "Musicografia Wagner- que no han sido Incluidas -ya que la datación de las mis-
mas es bastante imprecisa [19--?I, y bien pudieran exceder los limites cronológicos de este estu·
dio-. a excepción de un TraclaL de leoria de la nuisiro que data de 1911c.
68 En algunas partJturas aparece como -Jean Bautista Pujar. ~Juan Bta. Pujol & Ca.~ o -Juan Bta.
PuJol & Ca. (Ediforesr. El pianista. compositor, profesor de música y editor Juan Bautista PuJol
Riu (·Barcelona. 22-11I-1835: tld.. 28-XlI-18981 desarrolló su actividad como editor en Barcelo-
na entre los años 1888 (en que fundó una casa edltortal y un almacén de música! y 1898 laño
en que muriól. Como pianista. ofreció conciertos en diversas ciudades espai\olas. alemanas y
Puerta del AnJ!:el I & 3
Puerta del Angel 1 & 3 y"Santa Ana 39 & 41
-........-...- DIr
,
Hereu. Mlananol57 Aragon.257
Ul. Plaza del Rey, W 658
Heréus de la V. Pla (Estampa dels)59 Princesa. 8
Honnlga de oro. laGO
Hurtado, M. (Utogralia de)
Iberia Musical61
Jepús. [Jaimel (lmp.)62
57 Aparece en algunas partituras como "M. Hereu (Ulr. En La mrlsica en el Bolelin de la
Ill1e1ecfual, op. cit.. pp. 315 (asiento 8.420). 330 laslemos 8.788 y 8.789), 337 (asiento 8.995),
341 (asiento 9.096), 342 (asientos 9.116-9.119 y 9.139). 356 (asiento 9.5731. 370 {asiento
9.9691.373 (asiento 10.055), 380 (asiento 10.242),381 (aslemos 10.274-10.2801. 383 (aslemo
10.303). 387 (asientos 10.440 y 10.4411, 3S8(aslento 10.4701. 389 (asiento 10.493). 456 (asien-
to 12.378) y 512 (asiento 14.005) se encuenlran 28 Impresos muslcaJes produCidos por -Maria-
no Hereu (imp. y lirl". La primera está fechada en (18921. y reglslTada en el Boletín OfICial corres-
pondiente al trienio 1890-1892. y la úlUma está fechada en 1896. y reg:lsU'ada en el Boletín Ofi-
cial correspondiente al bienio 1896-1897. También se encuentra una partJtura producida por
'J. Hereu-. quien acaso pudiera ser su hermano, otra por -Hereus Hennanos (liL)". que bien pu-
diera tratarse de una sociedad fonnada por J. Hereu y Manano Hereu, y una gran cantidad de
partituras producidas por 'James. José y Hereu. Manano (imp. y lil.r.
58 Esta dirección aparece asodada a la expresión 'M. Hereu (ULr. Es preciso tener en cuenta que
en La música en el BoIetÍ1l de la Propiedad Inle/ecLuaL 1847-1915. op. cíL. pp. 671. encontr.l.mos
en lo que parece el mismo estab[eclmlento ("Lllogralia de la Pla1.2 del Rey") la flmla editorial
'James. Jase y J-1ereu. Mariano Ump. y /iLr
59 En La nuisica en el BaIe/Í1l de la Intelectual. op. cir.. pp. [[ laslento 1) y 41 (asientos 918 y 919).
se encuentran tres Impresos musicales producidos por 'Herederos de la Viuda de Pla (imp,J". fe-
chados en 1848. 1858 Y 1857. Yregistrados en el Bolelú¡ Oftcial correspondiente a[ lrienio [847-
1849 el prtmero. y al lrienlo 1859-1861 los dos restantes.
60 Vid Baldelló, F. de P.: La mtislca en Barcelona.... op. dL.. p. 182.
61 Flmla editorial fundada en los primeros años del Siglo XX por un grupo de edllares. entre los
que se encontraba Alesslo Boileau 8emasconl["Verona. 14-111-1875: tBarcelona. 27-iX-19.J8l.
quien el ailo 1928 se responsabilizó de todo el fondo musical de la misma y. absorbiendo el
fondo de otras pequeñas editoriales. fundó la Edi1.orlal. BoUeaLL En La mtislca en el BoleIÚl de la
lnlelectual, op. cíL, p. 495laslentos 13.506-13.508), se encuentran tres partlturas produddas
por esta finna. fechadas en (19 I5). Yregistradas en el Boletin OftciaJ correspondiente al trienio
1913-1915.
62 En La mlisica en el BoleLfn de la lmelecLuaL op. cif.. pp. 206 (asiento 5.555!. 291 (asiento
7.879) y 509 (asiento 13.9071. se encuentran tres Impresos musicales producidos por
"Jaime Jepus (imp.r. fechados en 1885. (1886) y 1881. Yregistrados en el Boletíll Oficial co·
rrespondiente al bienio 1885-1886. al trienio 1887-1889. y al trienio 1879-1891. respecti-
vamente.
.... '&
JO\·é. J. M. (Ut.)
Ubreria y TIpografia CalÓlica63
Uobct. J. M. (Edllor! -Musical Empotium.64
Uorens. Juan llmprenta del
Maña. J.
Mayal G.o, J. lllt.)65
Montserrat. C.
Mom. Joaquin (Ul. e Imp.)66
Muslcogmfia Wagner67
Pares. J. Ma. (Grabadorl
PuJollRiul, Juan Bta.68
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Ramirez y Ca.. Sudesoresl dé'9
Ribas. Ricardo Rambla de los Estudios. 11 10
fr.:l.OC'eS3s. ademas de participar romo pianista en la Exposición Unlvcrsal de Paris de 1857.
para promOcIonar la firma par1sina de pianos Emrd. y en la Exposición de ~1.a de 1868.
para promocionar la flona barcelonesa Pfana. Enlre sus composldones. se encucntran numero-
sas obras de salón para plano (sehottiseh. polcas. caprichos. mazurcas. valses. etc.l. fantasías
sobre temas de óperas parn plano. composidones para conjuntos de c::i.mara y obras para canto
y piano (un \'als. y d¡\"l~rsas baladas y romanzas). De su actMdad como profesor. cabe destacar
que fue maeslro, en~ otros. de Isaac A1béniz y Enrique Granados. quien le dedicó la mazurca
E/viro (publicada en 1855). Durante sus primeros años de edllor adquirió el fondo del tamblen
editor y grabador Juan Budó. Buena parte de las ediciones de J. B. Pujol fueron grabadas en
Lelp7.lg. en las casas de Breltkopf & Hanel y de Osear Brandstelter. En 1890. J. B. Pujol finnó
un contrato COll Isaac A1btnlz confonne el cual este le concedia los derechos exclusl\'os de pu-
blicadón de sus obras en todos los paises (a excepción del Reino Unido). Entre los años 1894-
1898 J. B. Pujol publicó la Importante colección de música histórica espailol3 preparada por Fe·
IIpe Pcdrell. HiSpanioe Schola Musiro Sacra (Barcelona. Juan BauUsta Pujol, 1894-1895). De
1891 a 1895 su ra7.Ón social pasó a ser "J. B. Pujol y Cía. Sociedad en Comandlla-. época du-
rante la cual su hijo Luis le ayudaba en la gesUón del negocio. En 1890 el negocio albergaba el
depós!lo de planos de la importante firma $eJTl(lreggi y Esrela. Tras el falleclmlcnto del editor y
comerciante. la edilorial"Unl\'erso Muslcar se anunciaba como su heredcra. aunque en 1900 el
ahnacen y el fondo editorial pasaron a manos del "Sindicato Musical Barcelonés Doteslo-. que
establC('ló alh su sede centrol. Vid. Saldan!. Baltasar: Diccionario Bicgráfico-BibliográflCO de Efe-
mérides...• oTJ. di" \'01. 2. p. 142-143, Arteaga y Perclra. Femando de: Celebridades Muslcales. o
sea. BicgrofUlS de los hombres más emillenres en la mUsica, Barcelona. Torres y Seguí. 1887: 2-
edición: Barcelona. Centro Editorial Artístico. Isidro Torres. 1889. pp. 567-570. Elias de Mollns.
Antonio: biográfico y bibliográfico de escrilores y artistas.... op. cit.. vol. 2. p. 406. L..'lcá\. Luisa:
Dlccionarlo de la lI1uslca léClllco.... op, di.. p. 425. Gosálvcz l.ara. C. J.: lA edición musical espa·
¡¡ola. ... op. dI.. pp. 166·167. Carbonelli Gubema, Jaume: "Pujo!. Juan Bautista". en Dtccionarlo
de la Música EspaiIOla. ... op. d/., vol. 8. p. 1008-1009.
69 Se encuentra también como "Wlografial Suclesorcs] de N. Ramírc7. y ea.". En La músico en el Ba·
le/in de la Propiedad Intelectual. op. di.. p. 256 (aslcnto 6.8861 y 512 [asiento 13.983). se cncuen-
tr::m un método de solfeo pnxluddo]XIr "Narciso Ramírcz (lmp.r. fechado en 1865. y regislrado
en el Boletín OfICial correslXlIldlcl1te al bicnlo 1885-1886. y otra producida por "Ramirez y Cía.
limp.r. fechada en 1908. y registrada en el Bolerin OflCinl correspondlcnte al trienio 1907-1909.
70 La dirección también corresponde al almacén de "Música. planos e Instrumentos",
11 En algunas partJturas aparece como "Manuel Salvat (Editor)". "Manuel Salvat {Ed/lor de Músical" y
"Manuel S....I\'3tIEditor...(;rabador- de MUsical-. Manuel Salvat fue director de orquesta dclteatro
PrindpaJ de Barcelona en tomo al año 1877. Se dedicó a la calcografia musical entre 1879 y 1906.
En 1880 publicó una tanda \'elnUcuatro danzas americanas cuyos titulos. al parecer. se encuen·
tran reco~dos en el ejemplar de la publicadón Crónica de la Música correspondiente al 12 de agos.
to de ISSO. Como wabadorde música. trabajó. en tomo a 1895 para ellaller editorial de Rafael
Guardia. Su fondo editorla1 fue comprado en 1904 por IIdefonso A1ler Martra ('Barcelona. 1864:
tMadrid, 19381 para la mpresa de -Andrés Vldal y Ulmona-, en la que. por enlonces. ocupaba el
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Sociedad Anónima Casa Dolesl016 IPuerta del Ángel. 1 y 3 (an1. Casa PujOIllI IHambla de San José. 29 lant. Casa Guardiall
IPaseo de Gracia. 54 (concesionario F. Marull
cargo de gerente. Vid. Saldon!. Baltasar: Diccionario BiDgráfllX)-BibliDgráfllD de Efemérides.... op.
cll.. vol. 4. p. 306. Gosál\-ez lMa. C. J.: La edición truLSicaI española ... op. dL. pp. 125. 157. 186.
n La dirección corresponde. en algunas partituras. al "'Taller de grabados de múslca-. En los casos
en que figura como Manuel Sah'3t (EdiIoJj, se encuentra una doble dirección: Passatge de Bacardi
-Taller de grabados: PrOl:ell7..a. 234-. y en algunos en los que figura como Manuel Sal\'3l {EdiLar
de Afri.siool. se encuentra Pasaje Bacardi -Taller de grabados de muslca. Pro\-eI17..3. 137. Gracia.
13 La dirección también corresponde al "Almacén de Música de Manuel SaI\'31".
1~ La dlrt.'CClon aparece siempre asociada a "Manuel Salval (Ed/lor-Grabador- de mUsiror.
15 Muy seguramente se trata del editor J. G. Seix Y Barral, acU\'o en Barcelona desde 1911. Esta
finna edllorial sigue activa en la ciudad barcelonesa, encont.r.1ndose. en la actualidad, en la A\'e-
nlda Diagonal. 662-664. 7- planta.
76 También figura como ·Slndicato Musical Barcelonés Doleslo" o -Slndlcat Musical Doleslo". El
empresario Louls Emest Dotcslo Paynter ('Paris. 1855: tBllbao. 6-IV-1915) Inició su actividad
como edilor de nH.islca y propiet.arlo de un almacen de vcma de partituras e Instrumentos musi-
cales en Bilbao. el afio 18S5. prolongándola hasla 191 J. año en que el Consejo de la "Sociedad
Anónima Editorial Casa Doleslo" fOI7..6 su dimisión. El ailo 1890 abrió una primera sucursal de
su negocio en la ciudad de Santander. Desde sus inicios se dedicó principalmente a la edición
de obras de compositores locales. Disponía. para su negocio. de un taller de lllografia propio,
que reproducía las planchas grabadas en Madrid por José Lodre y Barba ('Madrid. 1846: tMa-
drid. 1-1904) Ycn Leipzlg por Carl Golllleb ROder ("StOllerilZ, Lelpzig. 22-VI-1812: tGohlls. Lelp-
7.lg. 29-X-1883). Entre los años 1896 y 1898. empIcó también la r37.ón social "Ooleslo. Lucena y
Cía'-. El ai\o 1898 adquiriÓ en Madrid el fondo editorial de la Casa Romero. quien. a su vcz.
había adquirido con anterioridad el de otros edllores, y cn 1900, constlluyó la ~Socledad Anóni-
ma Editorial Casa Doteslo~. que compró. en 1>OCO tlempo, dl\'ersos catálogos y locales comercia-
les anterionnenle pertcneclentes a los principales editores madrilei\os (Z01.aya. Pablo Martín.
Bonlfaclo Esla\'3. Fuentes y Asenjo. Casa Mal7..o. y Almagro y Cía ..). Una \·cz dominado el comer-
cio musical en Madrid. fundó en Barcelona, en 1902. el "Sindicato Musical Barcelonés Doteslo-
y adquirió los calálogos y almacenes de los prtnclpales editores de la ciudad (Rafael Guardia.
HijaS de A. Vida!. Juan Bautista Pujol )' Ramón Fomell). Sus direcciones en Barcelona fueron.
entre los años 1900 y 1929, Puerta del Ángel. 1 y 3 lanUgua Casa Pujol); enlre 1902 y 1914
Hambla de San José. 29 lantigUa Casa Guardia y, poslerionnente y hasta la actualidad. Casa
Bcelhovcn): y entre: 1926 y 1934 Paseo de Gracia. 54 (concesionario Francisco Maro1- El año
1907 el Sindicato fue absorbido de nuevo por la -Sociedad Anónima Editorial Casa Doteslo".
Durante los primeros aftos del Siglo XX. esta sociedad fue proveedora de muslca de la Real Casa
Y del Consel'\'atorio Nacional de Música y Declamación. y tenia en sus almacenes el mayor
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depósito musical del pais. Ademas del floreciente negocio edltortal. la empresa tambien se dedi-
caba a la venta de todo tipo de objetos musicaJes (planos y otros Instrumenlos. partJturas. ronó-
grafos. discos. rollos de pianola. etc.l. Hacia el año 1905 Doteslo abrtó una filial en Paris. que
runcionó hasta la década de los treinta. )' que sen'ia de agencia par.1la \'Cnta en Francia y el ex-
tranjero. El propio L. E. Dotesio se hizo cargo durnnte una temporada esta filial parisina. lra-
tando de conseguir exclusivas de las grabaciones ronogr.ilicas. y fimlando en 1908 un conlrato
con la casa -Ulmann- y en 1911 con ílle Gramohone Compan)' Umlted-. También tu\,o una
sede en Londres. entre 1910)' 1912. El Consejo de la SocIedad r017-Ó la dimisión de L. E. Dotesio
en 1911 ror/-ó su dimisión a causa. según parece. de las deudas que éste tenia con dicha socle·
dad. y el aj\o 1914 la ra7-ón sodal pasó a ser -Unión Musical Española". Vid. Gosálvez Lara. C.
J.: La edldón musical española.... op. ro.. pp. 146-151.
n En La nuisico en el BoleI:ín de la IntelectuaL op. ro.. pp. 362 {asiento 9.7361. 4 10 (aslenlo 11.0961)'
411 (asiento 11. 1141. se encuenlran tres Impresos musicales producidos por iasso (imp.r. recha-
dos en 1898. 1909)' 1909. respecti\·amente.)' reglslnldos en el Boletín Ofldal correspondiente al
trienio 1898·1900 el prtmero.)' 1907-1909 el segundo y tercero. y en las pp. 394 (asiento 10.620).
508 (asiento 13.892) y 509 (asiento 13.924) tres Impresos musicales producidos por ·Vluda de
luis Tasso límp,r. fechados en 1907105 dos ptimeros)' 1906 el último. y reg!Slnldos en el BoIelin
Ofldal correspondiente allrienlo 1907-1909 el prtmero)' el segundo. )' 1904-1900 ellerccro.
18 Isidro Torres y Seguí fue el editor responsable de la obra de Arleaga y Perelra. Fernando de: Ce·
lebridades Musicales. o sea. gíogroflllS de los hombres más eminentes en la música. Barcelona.
Torres y Segur. 1887; 2& edición: Barcelona. Cenlro Edltortal Artístico. Isidro Torres. 1889. Fue-
ron también responsables de los primeros aflOS de vida de la !>ubllcaclón pctió<\ica Ilustración
Musleal Hispano-Americana (Barcelona. 18881. Su nombre aparece. por otra parle. en varias
canas escritas por el compositor. musicógrafo y pedagogo Antonio Félix L/nano COl17.ále7.¡"Are-
!las de San Pedro. Avila. 19·Xl'1853: tZarago7.a. 4-IV-19081. Vid. E7.quelTO Esteban. Antonio.
oo.: Lozano González. Amonio: La MUs(ca Popular. Religiosa y Dromó/Iea en Zarago?.a.... op. cit..
pp. 1231. 1471. IG8]. [781. 1110]. 12801. 128 I l. En La música en el Boletín de la Propiedad
/nleleclua/. op. CiL. p. 510 (aslemo 13.949). se encuentra una partitura producidas por esta
flmla. con fecha de 1889. y registrada en el Bolerin OflCial correspondlenle allJienlo 1887·1889.
19 Se encuenlra también como -rrilla y Torres (Editores)" o ~V[lulda de Trilla y Torres-. Esla última
fue responsable durante unos años la partir de 18901 de la publicación ¡x'r1ódlca Ilustración Mu·
sical Hispano-Amerlrona {Barcelona. 18881.
80 Vid 'Sociedad Anónima Casa Doteslo-. -Unión Musical Española- es la ra7-ón social que esta
empresa adoptó lnlS la dimisión de su fundador, L. E. Doteslo. en un momento en que ésta
tenía ya en su poder buena parte del rondo editortal de los que habian sIdo prtnclpales editores
de Madtid y Barcelona. La SGAE publicó. el año 2000. el catálogo correspondiente a la -Unión
Musical Española-¡Ortega. Judlth. editora: Archioo histórico de la Unión Musical Española. Parti·
luros. metodos. librefas y libros. Madtid. SGAE. 20001.
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81 En algunas partituras aparece únicamenle como -Universo Musical'. SegUn Gosah'cz lara, C.
J.: La edición musíenl española. ... op. ro.. pp. 167. esta editorial estU\'O activa en Barcelona
entre los años 1898 y 1901. anunciándose hem:lera del fondo de Juan BauUsta Pujol Rlu. pese
a que se tiene constancia de que el almacén y fondo edltortal de J. B. PujOI pasaron a ser pro-
piedad del 'Sindicato Musical Barcelonés Doleslo· a partir del año 1900. Por olnl parte. en La
músiCO en el BoLe!ín de la Propiedad InLelectuaI. op. eíL. pp. 374 (asiento 10.070J. 440 (asientos
11.906. 11.907. 11.920 Y 11.9211 Y 443 (asiento 12.0121. se encuentran seis partituras fecha·
das. respectivamenle. en 0902l. 1899. 1894. 1898. 1898 Y 1896, Y rcgIslnldas en el Bolefin Dji-
dD1 correspondiente al lJienlo 1901·1903 la ptimera. y a 1910-1912 las restanles. También en
la BIblioteca de Catalunya se encuenlnln diversas partituras editadas por -Unh'erso Muslcar )'
fechadas. muchas de ellas por la propia biblialeca. durante el primer tercio del siglo XX. siendo
la más cercana a nosotros la canción Ruiseñor. con música de José Marta Ruera y letra de Al·
berto Carcia Vicente (M. 2770.). editada ~[ca. 1940]" (dalo que agradezco a la rroP. Joana Cres·
pI i COIl7.álczJ. Esta partitura. pese a no Incluir ninguna fecha de edición. y el carácter muy
aproximativo de la datación de la biblioteca. presenta en su portada una fOfografra impresa de la
eanLCUlle Calle/liLa Supervía (a quien eSfá dedicada la obra) a/aoiado para UtlO de sus representa·
clones en Thrin. Por tanto. la fccha más temprana posible para esta composición. nos llevaria en
lomo a 1911 o Incluso mas tarde. dado lo slguienle: Conchlta Supervia nació en 1895: debutó
en el Teatro Colón de Barcelona a los 14 años: dos allos después se presentó en el Lleeo barce·
lonés (esto cs. hacia 1911]. y sólo más tarde pasaria a llalla. donde cantó en los principales tea-
lros de ópera. POI' otra parle. la mencionada partitura Ru/serlor. anuncia en su conlraportada la
composición musical titulada Ei.:posición 11Ilemacio/lal de Barcelona. J929. Himno. De modo que,
en la práctica. parece evidente cómo a panir de eslos dalas podemos deducir que el periodo de
actividad de esla editotial pudo extenderse entre 1894e y. almenas. 1929.
82 En La músiea en el Bolelul de la Propiedad IllleleclUal. op. ciL. p. 360 (aslenlos 9.679 y 9.680). se
encuenlran dos partlluras producidas por la fim13 'Ulrillo y Rlalp. (cale.r. y registradas en el
I301elUI OfICial correspondiente al lJienlo 1898·1900.
83 También "lUjos de A. Vldal-. El músico. editor y empresar10 musical Andrés Vidal y Uimona
(-Barcelona. 5·VJ-I844: tld.. 19121 estm'o acUvo como editor en Barcelona y Madrtd enl.l'e los
allOS 1870 y 1904. Fue hijo del fabrtcante de Instrumentos. edllor y comerciante barcelonés An-
drés Vidal y Roger. A los diecisiete años ganó una pl3?.3 de maestro en la escuela de San Cayeta-
no. en Barcelona. y. poco después. en 1862. ingresó como profesor en el Conser\'alotio Barcelo-
nés de Isabel 11. donde se interpretó su prtmera sinfonía. Además de ser uno de los más Impor·
tanles editores de la ciudad. alC3I17-ó cieno éxito como compositor de ?..arzuelas. Dirigió. tam-
bién. durante once años. la publicación La España Ml1Sica1(Barcelona. 18661. Impresa en los ta-
lleres de su padre. )' en la que éste se anunciaba. Entre 1870 y 1874 trabajó en el estableci-
miento famillar. trasladándose después a Madrid. donde dirtgló una sucursal de la empresa. Al
año siguiente inauguró su propio almactn de música y edltortal en la misma ciudad. con la
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razón social ~AndrCs Vidal hijo~. Durame estos años poseia el titulo de .Pro\·cedor de la Rea!
Casa. y representaba en España a algunos Importantes editores franceses (Brandus. Enoch. Es-
cudler. ClC.) y alemanes (LltollT. Smlth. Jurgensoll. etc.). apareciendo asociado durante eslos
allos con el edilor Faustlno Bemareggl I"A. Vldal hijo y Bcmareggl"). En la ciudad de Madrid.
fue din...'Clor de la publlcaclón La Crónica de la música. Tras algunos cambios de dirección en
esta ciudad. regresó a Barcelona para hacerse cargo de la empresa de su padre. Parte del catá-
logo de su empresa en Madrid fue adquirido. a su cierre. por Antonio Romero y Andia. En Bar-
celona. se estableció el año 1904 en el Paseo de Crada. 5. trasladándose desde. aproximada-
mente el ailo 1905 a! año 1908 a la calle Mallorca. 273. En esta época A. Vldal y Ulmona fue
nombrado. junto a Romero. representame de los editores musicales en el comité encargado de
estudiar el reglamemo de la Ley de Propiedad Intelectual de 1879. Poco uempo más tarde creó
una 'Agenda Imemaclonal de la Propiedad ArtisUca y Literaria•. acUva desde principios de los
ochenta }' que tenia la representación única en Espaila y Portugal de la .Socledad Ceneral de
Aulores. Compositores y Editores de Música. de Paris. Las funciones de la onclna cran las de
archivo lirico·dramátlco. coplsteria. administración de derechos de las obras artisllcas y litera·
rias. y gesllón de la producción de editores musicales extranjeros en España. enlre los que se
encomraban. entre 1885 y 1890 algunos de los más Importantes alemanes (Schott. Peters. C. F.
Meser. A. Cranz. ete.). austriacos ¡Spina) y franceses (Heugel. Escudler. Choudens. Brandus.
Colombler, ctc.). y desde enero de 1893. la represemadón exelusiva de la casa Italiana Ricordl.
Entre 1880 y 1900 el comercio adoptó las denominaciones ~Vldal e hljo~ e -Hijos de A- Vldal". y
en el periodo comprendido entre 1900 y 1904. surge en Madrid la sociedad "Vida! Ulmona y Bo·
ceta-. que lenía otra sede en Barcelona. y delegaCiones en La Habana y Usboa. En 1904. la so-
ciedad adquirió el fondo editorial de Manuel Salvat. Cuatro años más tarde la empresa ~Vldal
L1lmona y Bocela~ desapareció. y su fondo editorial pasó a ser propiedad de "Ildcfonso Aller" pri-
mero, y "Casa Doleslo- después. Vid. Saldan!. Ballasar: Diccionario Diogrófu;o'Bibliogrófu;o de
Efemérides.... op. cit.. vol. 4. p. 366-367. Lacá!. Luisa: Diccionario de la milsica técnico... op. cí!..
p. 569. CosálvC'.t Lara. C. J.: La edi.ci6n musical espcuiola.... op. dl.. pp. 184-187.
Sol En algunas partituras aparece como "Vldar. -VidalIEdi.cí6nr. "Andrés Vldar. -Andrés Vldal y
Roger (EcliLOlf. -AndréS Vldal y Roger (Edilor de AfUsiror. ~Vidal e Hijo y Bemaregge "Vidal e
HijO y Bemareggl (Eduores de Müsicaf. El fabricante de Instrumentos. editor y comerciante de
música Andrés Vidal y Roger, desarrolló su actividad en Barcelona entre los ailos 1864 y 1900
(calle Ancha. 351. Entre 1865 Y 1878 se anunciaba sucesor de la fábrica de Instrumentos de
vienlo y pianos Bemarcggi ¡una de las más antiguas en la ciudad. puesto que varios miembros
de esta familia habian trabajado en ella como construclores de Instrumentos desde los años 20
del siglo XIX). (Vid. f¡gura 68. donde dice contar con el -Depósito de planos de Bemareggl y
Compañía"]. Durante los primeros atlOS de funcionamiento de su establecimiento en Barcelona.
abrió una sucursal en Málaga. y mantuvo una estrecha relación comercial con \'aI1os editores y
almacenistas de España. El año 1874 abrió una sucursal en Madrid. bajo la dirección de su hijO
A. Vldal y Ulmona. La Casa Vidal -regentada por el padre- llegó a ser uno de los comercios mu-
sicales más Importantes de Barcelona. en tomo al año 1870. Además de la edidón de partituras
y venta de Instrumentos. el establecimiento ofrecia empleo a los músicos en la ciudad.
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Tal como se desprende del cuadro anterior, la mayor parie de los
editores, impresores y grabadores mencionados se encontraban en la
zona urbana del casco anUguo de la ciudad.
La ciudad de Barcelona experimentó un importante crecimiento
desde el punto de vista urbanísUco a partir de mediados de siglo86, y
por tanto es lógico que estos establecimientos se ubicasen en el cora-
zón de la ciudad, donde mayor acUvidad comercial existía.
En este senUdo, el pulso diario de la sociedad barcelonesa, iba a
quedar plasmado -como en el caso de otras grandes ciudades-, en
determinados acontecimientos ·ciudadanos·, moUvados por la con-
memoración de eventos de importancia histórica, los cuales iban
organizaba conciertos y partiCipaba de fonna acUva en la vida musical de la ciudad. Durante los
años 70 del siglo XLX. se anunciaba como .Fábrica de Instrumentos y casa editorial de música.
con privilegio exclusivo y medallas de todas clases en diferentes exposiciones" Como edilor y al"
macenista. se anunciaba como conslructor de instrumentos "para banda mlJilar". avalando su
competencia profesional medIante la expresión "premiado por SS.MM:¡lJidftgura 68). A 10 largo
de los años. fue adquiriendo algunos pequeños fondos penenecientes a editores madrileños y
barceloneses (La Auselana, SebasUán lradler. Anastasia Garda. y parte del catálogo de Mariano
Martin Sal37.ar). El repenorio editado Induia obras para guitarra. música de salón para plano.
obras para canto y plano. y. en menor proporción. obras del género linco. El establecimiento
pasó a ser dirigido por su hijo. con la rn7.6n social -Vldal e hijO- en 1880. e "Hijos de A Vldal-
entre 1890 y 1900. Existió una sociedad llamada ~Vldal e hijo y Bemareggl-. que fue represen-
tante en cx:c1uslva en Espaúa de la Casa Choudens de Paris. La firnla editorial desapareció du-
rante los primeros años dcl siglo XX. y en 1908 su catálogo pasó a ser propiedad de la "Sociedad
Anónima Casa Doteslo". Vid.. Saldan!. Baltasar: Diccionario Biogrófu;o'Dibliogrójloo de Efeméri-
des.... op. cll.. \'01. 4. p. 367. BaldeJló. F. de P.: La música en BarcelonO-... op. OL.. p. 178. Cosál-
\'ez Lara. C. J.: La edi.ci6n musical española. ..• op. CÍL. pp. 181-183.
85 La dirección también corresponde al "Cran Almacen de Música y Fábrica de Instrumentos de
Andrés Vidar.
86 El desarrollo urbanístico que \1\1ó Barcelona a panlr de la mitad del siglo XIX fuc consecuencia
tanto de la Inmigración recibida a causa. en parte. de la primera guerra carlista (l833-1840: re·
cuérdese que asi se llamó a la conUenda civil mantenida entre los partidarios de las dos ramas
de Borbones españoles: los .cristlnos. y los .carlistas.). como del gran Impulso económico que la
ciudad experimentó durante la misma época (se fundaron los primeros bancos modernos, se
construyeron fábricas. se crearon divers..'1s sociedades anónimas. surgieron las primeras lineas
ferroviarias. etc.l. Dicho crecimiento conllnuaria durante la segunda mitad de siglo, impulsado
por el plan urbanistico de IIdefonso Cerda ¡OMas Cerda. Sant Maro de Centelles. 1816: tCaldes
de Besaya. 1876) correspondiente al -Ensanche~ de la ciudad por el llano del Uobregat (859),
la construcción del Parque de la Ciudadela de la .Exposición Universal de Barcelona (I888) y por
la adhesión a la dudad de los municipios de Grada, San Cervaslo. las Corts. San Manin de
Proven~ls. San Andrés. Harta. Sarriá y Vallvidrera.
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también a tener una presencia en la edición musical. como sucedió
por ejemplo con la Exposición Universal de 1888. o con la celebra-
ción del IV Centenario del Descubrimiento de América87.
Nótese por otra parte. que. a pesar de que Madrid y Barcelona
fueron los dos focos principales de producción de partituras impre-
sas. los datos apuntados no indican que existiese una relación co-
mercial significativa entre ambas ciudades. Por ese motivo, es preciso
destacar casos como el de Andrés Vidal y Llimona. que inició su acti-
vidad editorial en Madrid. antes de trasladarse a Barcelona, o el de
lldefonso A1ier ('Barcelona. 1864: tMadrid. 1938), que fue represen-
tante de Andrés Vidal y Llimona. y gerente de la Sociedad Vidal Lli-
mona y Baceta. antes de establecerse por su cuenta en Madrid.
Tal como se ha indicado con anterioridad, un aspecto que pro-
porciona información tanto de los impresores o editores como de
las relaciones comerciales entre los mismos son los sellos entinta-
dos de caucho que acostumbraban a estamparse en la portada. Por
ellos sabemos. en ocasiones. que el editor de música en cuestión.
era también propietario de un almacén musical. encontrando ade-
más en la mayoria de ocasiones, la dirección del mismo. También
pueden proporcionar información relativa a posibles relaciones co-
merciales entre distintos editores. editores e impresores o grabado-
res. eic.. puesto que en ocasiones se observa cómo una partitura
editada por una firma determinada lleva el sello de un almacén de
música propiedad de otro editor, pudiendo adivinar. de esta mane-
ra. una posible vinculación comercial entre anlbos, etc8s.
87 Véanse por cJcmplo lasftgs, 14!J 34. Esta ultima, por ejemplo. lIuSlra en su portada el hoy céle-
brc _y entonces recicnte- monumento a Colón, Junto al escudo de la dudad, todo ello combIna-
do ron unas "Inetas o Im:igcnes de earacter épico, que parecen proclamar la entonces entendida
como "gcslawheroica del descubrimiento: se Inserta la escena de un naufragio. y se alude al
descubridor. a su re~reso a B..'J.rcelona. mostrando a los primeros Indigenas a los Reyes Calóll-
cos, que aslslen a la escena desde el trono. Este Upo de estampas contr1buia a generalizar la
Idea de un Nuevo Mundo -rescatado" por los españoles, a los pies de cuyos monarcas se postra-
ban los habitanles -pr.icUcamcnle desnudos- de unas nue\'as UelT35. ex6Ucas y "salvajes", que
daban a la "ch1Iizada- corona una nuC\'3 -misión C\'3ngelizadora".
88 Un ejemplo en esle fondo, es el que nos ofrece la part.llura P'regórIa (Plegarla. Preghfera..J. Lo amI
del ónima ó la \'erge, con música de Fennín Maria Ál\'altt y letra de Viet.or Balaguer. edilada
por Juan Bla. Plyol & Co. Edilores. En la portada de la misma, encontramos un sello donde
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En La música en el Boletín de la Propiedad Intelectual 1847-
19 I58S se registran. como anteriormente se señalaba. en tomo al
centenar de firmas de editores. impresores y grabadores activos en
Barcelona durante el periodo objeto de este estudio. A partir del
fondo examinado en la Biblioteca de Catalunya. y tal como queda re-
flejado en el cuadro anterior. se han podido 10cali7.ar hasta cincuenta
y nueve productores.
De esa cifra de productores localizados. cuarenta se hallan regis-
trados en La música en el Boletin de la Propiedad Intelectual Las dieci-
nueve fumas editoriales que no están registradas. y que suponen. por
tanto. una nueva aportación al panorama de la edición musical de la
época en Barcelona son: "El Arte Musical de Astort Estragués", "Pedro
Astort". "Biblioteca I'Escon". "Tipo Litografia de M. BIas!". "Espasa Her-
manos". "Eusebio Fefrán". "Estampa de Fidel Giró". "Ramón FomeIr.
"La Hormiga de oro", "Litografía de M. Hurtado". "J. MJové (Lit)". "Im-
prenta de Juan Llorens". "J. Mañá". "J. Ma. Parés (Grabador)". "Ricar-
do Ribas". "Seix". "Torres y Soler". "Trilla y Torres". y "Viladot".
Por otra parte. en La música en el Boletin de la Propiedad Intelec·
tual se encuentran documentados una serie de nada menos que se-
senta y cuatro productores que no se han 10cali7..ado en el fondo obje-
to de estudioSO
leemos: "Establec!miento Musical / / de / / Rafael Guardia / / 29, Rambla San José, 29 / / Bar-
celonaw, y que nos ofrece una wplsta" sobre una probable relación comercIal entre ambos edito-
res (uid.ftgura 51).
119 Iglesias Martinez, Nlc\'es, dir.: l.J:¡ nllisica en el Bolelin de la Propiedad InrelecluaL. .. op. cit, pp.
671-672.
00 "Simón Alslna y Clos (hnp.)". "Francisco X. Altcs (estamp.}". "Amigo". "A. S, A1isla-. -Auber y
rkc, "Baño (Iltr. "Baseda (imp.)". "R Bcna\'cnC "R. lJonald (lll.)", "Miguel Bomis fimp.r, "Casa
Mayor (Imp.)". "Casas y EHas ftip,!", -Castelucho y l.ange (ll!.!", -Comas y lIercu·, wCrCdito Inte-
IcclUal", "J. Creus-. -José Cunlll Sala lIlt.)". "u..'Opoldo Doménech (Upr, -EI7.e\'criana (Imp.)".
"Eml1lo Fem:índcz", -J. F'cmándcz (lmpr. "Pedro FeITcr-. 1, Gaspar (lItr. "José Gorgas (lmp.r.
"Gual fllL!", "1. Guardia", -I-Ieinrich y Compailia (lmpr, "I-Ierederos de la Viuda de Pla (Imp.)".
-J. I-Iereu-, "Hennanos Hereu (lltr, "Imprenta y Librería MIlitar y Comercial", "Jose Jomes y M.
Moran (Imp.I-Lilografia de la PI37.3 del Rey--. "Victor l.ablelle". -Eduardo 1..'J.nge (111.1". "José Uuy
{lmp.l". -Lópcz {lmp.r, -Martín y Baño (Ul.)". -Mayor Ump.r. "lIennene~lldoMiliares 011.1". -José
Mirel (Up.l". -Carios Moix (lil.r, -Eduardo Monfort (Up.r. "Juan Na\'3lTO (Graclar. "Peninsular
(Imp.}". "A. P1grau", -J. Pons". "La Publlddad (Up.r. -S, Riera y Compañia". "AntonIo R1us Juliá-.
-RJ\'as y Estradéw. "J. Roma (lmp.r. "Ro\1ra e I1Ijo (calc,r. "A~ustll1 Sah'ans-, -M. SegUl.
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Este elevado número de firmas editoriales (si bien, debe tenerse
en cuenta que la cifra apuntada, muy posiblemente fuera superior en
la realidad de la época, pues tal vez, a partir de este fondo concreto
estudiado, no hayamos encontrado datos de alguna otra editorial que
hubiera podido desarrollar su actividad en la ciudad, como atestigua
el caso de los sesenta y cuatro productores no reflejados entre las se-
tecientas quince partituras de este estudio) es prueba, por el volu-
men de producción que estas firmas pudieron generar -partituras,
catálogos, etc,-, de que la sociedad decimonónica y de cambio de
siglo barcelonesa gozaba de una actividad musical muy viva, sin
duda comparable a la de otras importantes ciudades europeas de la
época, relevantes en el ámbito de la edición,
Lamentablemente, por el momento no resulta posible conocer con
exactitud la cantidad de titulas que cada una de esas flffilaS editoriales
llegó a producir y, por tanto, no es posible ofrecer una cantidad global
de partituras editadas en la ciudad durante el periodo de tiempo defi-
nido. Una situación similar se plantea también al querer conocer la
cantidad de ejemplares que eran impresos en cada una de las tiradas,
Con los canlbios en los gustos, la nueva situación del mercado, y
los avances tecnológicos e industriales, a mediados del siglo XIX,
surge en España un NUEVO PERFIL DE EDITall MUSICAL, que se sumará al
mundo de la producción musical existente, llegándolo a dominar de
forma casi absoluta en poco tiempo.
Hasta la aparición de este nuevo editor musical, y aun convivien-
do con él durante algún tiempo, la iniciativa productora de impresos
musicales solía partir:
al del propio compositor, que debía arriesgar su nombre al mismo
tiempo que su dinero y negociar las condiciones de prodUCCión de
sus obras directamente con el impresor91 ;
"V. Seraplo". "Suarez (lit)". -Eugenio Sublrana y Fajol (Imp.)". J"asso {Imp.r. -rOlTCllas~. -Viuda
de Ullastres y Compañia". y -Antonio Utlil1o".
91 F. de P. Baldelló explica 10 siguiente: "La casa edllorial. exclusivamente dedicada a la estampa-
ción de obras musicales. no es conocida en nuestra ciudad (Barcelonal hasta mediados del pa"
sado siglo (se refiere al siglo XIXI. Hasta dicha época. los Ubros y las partituras musicales se es-
tampaban en cualquiera de las Imprentas. de nuestra ciudad. por encargo y cuenta de su autor.
El artículo de /EDQM • 37
bl de algunos almacenes musicales, los cuales podían presentar ca-
racterísticas muy variadas: producción de impresos musicales,
venta y alquiler de partituras [fundamental, aunque no exclusiva-
mente impresas), de instrumentos musicales, etc.;
cl de las copisterías de música, especializadas generalmente en la
producción y distribución musical manuscrita a pequeña escala; y,
di de los propios talleres o empresas editoriales, que con este tipo de
prácticas trataban de dinamizar sus negocios. Así por ejemplo,
del mismo modo que Ottaviano da Petrucci o Pierre Attaignant po-
dian en el siglo XVI lanzar colecciones de obras y autores miscelá-
neos, igualmente algunas editoriales de cierto calado podían pre-
parar -por su cuenta y riesgo-, ya en el período que nos ocupa,
lanzamientos de determinadas series o colecciones92 , concebidas
según todo tipo de criterios -materiales "bailables", música de
salón, vocal religiosa, etc.-93, Este tipo de ediciones seriadas, y/o
incluso numeradas (como ocurre, dentro de una serie de
"Canyons per a cant i piano", donde los distintos títulos se en-
cuentran numerados de forma sucesiva: "Canyons per a cant i
piano" N' 1. luego un N' 2, etc.), podía tener una intencionalidad
individualizada (es decir, que no fuera preciso que el "usuario"
o de ot.r:1 persona encargada de su publicación." (La música en Barce/ona.... op. cito, p. 174).
Dentro de las partituras consultadas. un ejemplo que podria !lustrar este hecho es el de catorce
obras bailables eselitas por Eusebio Ferrán y pertenecientes a la colección El Pentagrama. que
fueron editadas por el propio compositor. y puestas a la venta en casa del compositor y en el es-
tablecimiento de J. Jurch. tal como indica una Insclipción impresa en la portada de las mismas.
en la que se lec "Puntos de suscliclon en Barcelona. En casa del autor. Cánnen 9. 20.la. Ram-
bla de Sao Mónica J. Jurch". El compositor catalán José Jurch ft 1891). autor de más de 2000
plel...as para baile. fue músico mayor del eJérciio. director de una orquesta que alcal1l,ó bastante
populalidad en las fiestas mayores de Cataluña. y concertista de clalinete. Vid. Elías de Molins.
Antonio: Di.ccionario biografico y bibliográJu;o de escrilores y artislas.... op. cil" vol. 1. p. 32. Lo
mismo oculTe con la composIción Cansó del jUlglar de Jaume Pahissa. editada por cl propio
compositor. tratándose de un tIpo de hllpreslón que ofrece un aspecto muy parecIdo al manus-
clito.
92 y asi. por ejemplo. encontramos titulas como "Can~ns populars corejades". editada por Joa-
quín Mora. ~Enciclopedia Musicar. editada por e.e J. Mayal (IlL). o "Obras escogidas para
piano". editada por Andrés Vldal y Roger.
93 Como. por ejemplo ~Album de baile para piano~. "Album Espa.í'lol: seis romanl...as para canto con
acompaí'lamlento de plano". o "Repertorio Sacro".
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contara con todos los números de la colección). o bien realizarse
con un cierto afán enciclopédico, destinado incluso a su encua-
dernación posterior (de suerte que incluso podía publicarse algu-
na de estas series o colecciones. "por entregas").
Este nuevo editor musical surgido entonces en España. era un
personaje dedicado en exclusiva al comercio -y por lo tanto. también
a la gestión- de música (ímpresa y manuscrita) a mediana escala.
Habitualmente. los editores asumían los gastos de publicación de las
partituras y las administraban comercialmente, produciendo, por
una parle, un volumen considerable de ejemplares y actuando. por
otra. como mediador entre el compositor y la partitura impresa y
entre estos dos y los compradores particulares94
No obstante. el perfil general del editor musical del siglo XIX en
España no acostumbraba a ser el de un personaje dedicado de fornla
exclusiva al mundo de la edición, sino que se trataba. en la mayoria
de los casos. de EDITORES-ALMACENISTAS: es decir, comerciantes que
combinaban su actividad de pequeños editores de música. con la
venta de partituras y de instrumentos (como fue el caso de Juan
Ayné, Manuel Salvat o Andrés Vidal y Roger). Se trataba, por tanto.
de actividades diversificadas, aunque dentro del mismo sector. y. por
lo general. a pequeña o mediana escala95.
La actividad llevada a cabo por los editores-almacenistas resulta
perfectamente comparable a la de las copisterias de música manus-
crita de épocas anteriores, e incluso a la de algunas viejas tiendas de
música que todavia subsisten en la actualidad. En estas copisterias.
aparle de vender música manuscrita. se vendian pianos, accesorios
para todo tipo de instrumentos [desde atriles. hasta metrónomos. es-
94 Con ello. se Iba a promO\'er el que los productores hubieran de ~anunclarsc" con \1Slas a dar sao
IIda a sus "s\ocks". de donde surgiría con fuel7..a una nueva. variada e interesante publicidad cs-
peclal17..ada en ediciones Illuslcales. almacenes de nl1islca. Instrumentos a la \'enLa en los mis-
mos. etc,
95 Según F. de p, Balde1l6: -Los primeros editores de música barceloneses simultaneaban sus acU-
\1dades editoriales con el negocio de la \'enLa de instrumentos musicos, Bajo la denominación de
almacenes o casa de muslca eran conocidas las casas dedicadas al comercio de lodo lo referente
al culU\'o del arte de los sonidos." (La nuisica en Barcelona. .. op. aL. p. 174)
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tuches y fundas para instrumentos de cuerda y viento. diapasones.
púas...). se afinaban y alquilaban pianos (a domicilio e "in situ". o
sea. en cabinas dispuestas al efecto para el estudio), e igualmente se
hacía con harmonios y otros instrumentos, entre un largo etcétera:
es decir. se trataba de pequeños negocios, establecimientos especiali-
zados en música (en todas sus modalidades y facetas) que estaban
regentados por unos propietarios. generalmente comerciantes de la
pequeña burguesía, no muy alejados socialmente de las clases
medio-burguesas y aun acomodadas. que constituían la mayor parle
de su clientela, y que subsistian fundamentalmente con transaccio-
nes de escasa monta. Éstas, por lo general. se resumían básícamente
en la venta de métodos para suministrar a academias de música, pe-
queñas escuelas del entorno local. profesionales autónomos que im-
partian clases parUculares. y a aficionados de posición económica
desahogada. y tan sólo eventualmente con la -extraordinaria para
esas tiendas- venta esporádica de algún instrumento, por lo general
de importación. para lo cual este tipo de pequeños almacenes "loca-
les" solían pugnar, con vistas a conseguir algún tipo de privilegio o
de distribución "en exclusiva" de alguna empresa foránea poderosa.
Generalmente. en estos últimos casos. se fijaban precios distintos.
con el añadido de los costes derivados de los envios ultramarinos
(franqueo, posibles tasas aduaneras. etc.).
Este afán por conseguir exclusivas de venta a escala nacional de los
materiales producidos por alguna casa extranjera de prestigio (ya fuesen
partituras96 o instrumentos97J, incluso por ser proveedores de alguna
institución98 o importante escuela de música, no sólo comportaba un
beneficio económico evidente, sino también prestigio y competitividad.
96 Es cl caso. por cjcmplo. de Ferrer de Cllmenl quien. hacia 1887. se anunciaba como represen·
tante en España del editor Ricordi; de Andres Vidal y Roger. que fuc representante en España
de algunos importantes editores franceses (Brandus. Enoch. Escudier. etc.) }' alemanes (Utolff.
Smith. Jurgenson. etc.): o de Juan Bta. PuJol y ela .. representante en exciush'a de la editorial
alemana Bote & G. Bock.
91 Como se ha indicado acerca dc la dlstnbudón en exclusiva de la marca alcmana de pianos Feu-
ncl1 de que gozó ~Muslcal Emporium" a principios del siglo XX
96 Puede ejemplificar Andrés Vidal y Ulmona. quien fue .Proveedor de la Real Casa· durante los
al'los setenta dcl Siglo XIX.
40 • Bolelin de /EOQM
Algo parecido ocurría con los múltiples premios, certámenes,
concursos y exposiciones que se celebraban en la época, y que iban
dirigidos. principalmente. a los constructores de instrumentos. Estos
eventos les permitian mostrar al público los avances técnicos y grado
de perfección que sus instrumentos alcanzaban, al mismo tiempo
que conseguían publicidad para sus marcas99.
Estos editores, en su faceta más propiamente editorial. y en su
afán por ·colocar sus productos", se veian abocados a tener que
hacer publiCidad y auto-bombo de sí mismos y de la competitividad
de sus ofertas y promociones (ofreciendo todo tipo de facilidades de
pago). De este modo. la manera más sencilla de dar a conocer sus
propias publicaciones. era insertar sus catálogos editoriales, a menu-
do como contraportada o contratapa de cada una de sus partituras
impresas (vid. fig. 1). E incluso, en ocasiones. las editoriales de cierta
pujan7.a podían publicar sus propios catálogos con carácter indivi-
dualizado e independiente.
En diversas ocasiones el editor-almacenista del siglo XIX proce-
día del ámbito de la enseñanza musical (Andrés Vidal y L1imona, por
ejemplo, fue profesor del ConseIVatorio Barcelonés de Isabel 11) o de
la práctica profesional (como el clarinetista y oboísta Juan Budó y
Martin. o el pianista. compositor y profesor de música Juan Bautista
Pujol Riu). Sin embargo. el caso que al parecer se daba con más fre-
cuencia, era el del editor que empezaba como empleado en un nego-
cio musical ajeno -desde aprendiz, hasta oncial y maestro, ya fuera
como dependiente de la tienda. como mozo o encargado en el alma-
cén o dentro del taller- (como A1essio Boileau Bemasconi). o bien el
caso del editor y/o propietario-vendedor de música, que iba logrando
cierto prestigio a partir de una práctica inicial. independiente. por lo
general de carácter modesto.
Muchas veces el negocio de la edición musical se desarrollaba en
comercios de carácter familiar. que pasaban de padres a hijos (·Hijos
99 Asi OCUlTe con FaustJno Bemareggt. tal como lo demuestran dh'ersas noticias publicadas en la
Ilustración Musical HispanO'AmericalllL Vtd, Faustino Bemareggt. en el euadro de editores co-
rrespondiente al fondo analizado.
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de A. Vidal·, ·Estampa deis Heréus de la V. Pla· ...) o que eran regen-
tados por las viudas de los anteriores propietarios. como mejor medio
de subsistencia ante la falta de sus maridos (·Viuda de TIilla y To-
rres·). etc. Otras, el negocio tenía carácter asociativo. pudiendo cons-
tar de un número variable de miembros (.J. B. Pujol y Cía. Sociedad
en Comandita·. ·Vidal y Bemareggr, ·Juan Bautista Pujol & Ca....
·Sociedad Anónima Casa Dotesio". etc.)
Tal como sucede en la actualidad, las relaciones entre autores
(compositores, arreglistas ...) y editores (propietarios de almacén de
música. impresores ...). eran muy diversas: en algunas ocasiones el
editor adquiría todos los derechos sobre las obras, mientras que en
otras se limitaba a la gestión de la ejecución y distribución del pro-
ducto. De cualquier modo. el caso que parece más habitual era que
el editor adquiriese -para lo sucesivo- una parte de los derechos de
reproducción (impresa o manuscrita) de la obra en cuestión, y que
compartiese con el compositor los gastos y beneficios derivados de la
edición de la misma (generalmente a porcentaje).
Las diversas TÉCNICAS EMPLEADAS PARA LA PRODUCCION DE IMPRESOS
MUSICALES se pueden agrupar para su exposición en dos grandes blo-
ques: las derivadas de la imprenta y las del grabado 100
100 La hnpreslón de la música mediante el empleo de tipos móviles fue Ideada por el italiano Olta-
vlano del Petrucci ¡"Frosombonc. 1466: t1539) el arlo 1503. En 1527 el editor y tipógrafo part-
sino P1erre Altalngnant inventó los prtmeros tipos móviles para la Impresión de música en que
cada nota y su fragmemo de penlagrama correspondiente se encontraban en la misma piC7.3.
Durante los siglos siguientes. diversos personaJcs trabajaron en el peñecctonarnlento de los ca-
racteres: Duchemin y Granjean lslglo XVII. Sanlecque (siglo XVII). asi como el editor aJemán
Breltkopf (siglo XVIIII. no llegando a superar los problemas que pkmtcaba la tlpografia musical
para las grandes tiradas (mot!\·o por el que se preferia el grabado). ¡Para saber más sobre algu-
nos de los primeros Impresores de muslca aeth"Os en España, puede \'erse una obra de carácter
general: Dcl~do Casado. Juan: Diccionario de impresores españoles: Siglos XV-XVll. 2 vals. Ma-
drid. Arco/Ubros. 19961. Por su parte. ya en 1847, el tipógrafo franees Duverger Im'enló un
nuC\'o procedimiento que mejoraba la calidad de los tipos. pero que presentaba ellnconvenlen-
te de que el pentagrama debia dibujarse a mano. Tatenstein y Cordel mejoraron el sistema de
Brcltkopf. uniendo de nuC\'o notas y pentagrama en un mismo tJpo, pero sin poder C\rJtar que
en el resultado final se apreciaran Interrupciones en las lineas del pentagrama. Posteriormente.
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Bajo el ténnino IMPRENTA (pese a que esta palabra se puede en-
contrar asociada a diversos significados), se engloban todos los siste-
mas delivados de la l1POGRAFlA, consistentes en la reproducción de la
infonnación contenida en una plancha oliginal fonnada a partir de la
combinación de pequeñas piezas o tipos, que presentan un signo o
grupo de signos grabados en relieve, Una vez completada la plancha
oliginal con los tipos móviles correspondientes, las partes en relieve
de las mismas son convenientemente entintadas y aplicadas a pre-
sión sobre el papel.
En el fondo analizado, aparecen indicando su actividad como im-
prenta las finnas de Jepús, Juan Llorens, y Joaquín Mora JOJ .
Como talleres tipográficos, figuran los siguientes: L'Aven~, M.
Blasi y Librelia y Tipografía Católica (editor, R. Guardia) J02
El GRABADO J03 , por otra parte, incluye todas aquellas técnicas en
que la información a reproducir es "labrada o grabada" sobre una
plancha original -<¡ue puede ser de diversos mateliales-, a partir de
la cual se obtienen las diversas copias, No obstante, en los últimos
Derrler y Curner. entre otros. Idearon nuevos procedhnlenlos con la Idea de poder realizar
grandes tiradas a precios económicos. El primer Ubro de música Impreso en Espai'la fue el Mis·
sale Caesamugus/anum. producido en 1485 por el taller lipográfico del alemán establecido en
ZaragQí'..3 Pablo Hurus. Hacia 1700 exisUó en Madrid un estableclnliento llamado .Imprenta de
Música'. fundado por el organista y compositor Jase de Torres y Marrínez Bravo '"1670c.:
t1738). quien real1zó algunas mejoras en el sistema tipográfico. En 1732. estaba al cargo de la
"Imprenta Real de Música" (ealle de LcganU,os. en Madrid). Juan Bultrago. que realizó alguna
mejora a panlr del sistema de Breilkopf (uid. Gacela de Madrid. del 13 de Mayo de 1732). A me-
diados del siglo XIX. exisUó en Espaji.a una imprenta dedicada al grabado y fundición de unos
tipos con signos musicales y el pentagrama Incluido. 1...1. empresa editó diversas obras musica-
les. entre las quc dcstaca muy especialmentc el Tratado de Ilannonia dc Anton Relcha. traduci-
do directamcnte dcl alemán (Barcelona. Ttpografia musical. 1845).
101 Otras llmlas. también reflejadas en este fondo. pero de las que conocemos su actividad como
imprentas gracias a Úl música en el Bolerin de la Propiedarl/Il/electuai.... op. cil .. pp. 671"672.
son: Clavé. Mariano Hcrcu. Hereus de la Viuda Pla. Narciso Ramircz y Ramircz y Cía.
102 Otra finlla. también renejada en cl fondo anallzado. pero de la que conoccmos su actividad
como Upografia gracias a La música en el Boletín de la Propiedad fnte/ectual.... op. ciL. pp. 671"
672. es la de Victor Berdós.
100 Vid. Gallego Gallego. Antonio: Historia del gra1:Jado en Espwia. Madrid. EdIciones Cátedra. S.
A" Cuadernos Arre Cátedra. nO 7. 1979. Y para cl grabado musical. Gosálvcz Lara. Carlos José
Y Soto de LanU7..3. José Maria: "El grabado musical en España. La caJcografia de Santamaria.".
cn Revista de Musicologia_ XIX/I-2 (996). pp. 209"226.
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decenios del siglo XIX, muchos talleres que hasta la fecha habían
empieado planchas metálicas para la obtención de las copias, empe-
zaron a reemplazar este sistema por otro consistente en la obtención
de una plimera prueba en papel de pelure (equivalente al negativo de
la plancha), a partir del cual obtenían el positivo, y, posteriormente
las copias finales J04 Dependiendo del material con que dicha plan-
cha esté fablicada, o de la técnica empleada, éste recibe nombres di-
versos: calcografía, litografía, etc. JOS
El grabador, independientemente del medio que utilizase para
producir partituras (calcógrafo, litógrafo, etc). era el trabajador me-
sana que hacía matelial la partitura impresa, desarrollando su acti-
vidad según un sistema parecido al de las estructuras gremiales.
Muchas veces este grabador no tenia conocimientos musicales, sien-
do entonces el editor (es decir, el propietario del establecimiento
donde, muchas veces, también se vendían las partituras). algún otro
trabajador con nociones elementales de música, o el propio composi-
tor de la obra, quien controlaba la vertiente propiamente musical de
las partituras que se producían en el taller.
Con el aumento de la cantidad de editores y almacenistas activos,
así como de la demanda de partituras, la actividad de estos mesanas
alcanzó un mayor grado de especialización y una mejor remuneración.
En el caso de los pequeños talleres, el editor y el grabador (o im-
presor) acostumbraban a ser la misma persona, la cual solía tener
unos conocimientos musicales básicos que le pennitian producir este
tipo de impresos musicales.
En el fondo analizado, aparecen como grabadores (sin especifi-
carse en ningún caso su especialidad) las firmas J. Amorós, Juan
Budó, J. Ma, Parés, y Manuel Salvat.
104 Evllando. de este modo. b necesidad de conser..ar las planchas metállcas. En el fondo que nos
ocupa. he locallzado una de estas pruebas cn papel de pelure. correspondlentc a la obra El Ca-
/cuiés: vaIz:iola para piano de Alberto Cotó. editada por M. Salvat hacia el año 1900 [ropo M
4262/19. RI73687.1.
105 Esta plancha. puede ser de madcra. mctal. piedra o cualquier matcrial capaz de recibir la tinta
y cederla rcpetldamente al papel. Las principales técnicas son: cl grabado en madera
(.\ilografial. el grabado sobre piedra {lítograJIQ). el grabado en metal.
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La CALCOGRAFIA es la técnica de grabado en que los signos o dibu-
jos a reproducir se realizan sobre una plancha de meta!, pJincipal-
mente de cobre. Para el grabado de música. no obstante. se emplea
preferentemente el estaño.
El procedimiento consiste en grabar pJimero. con el buril u otro
objeto. los pentagramas y, luego, grabar las notas mediante punzo-
nes que van dejando hendiduras en la plancha, al ser golpeados con
un pequeño martillo. El calcógrafo debe buscar la mayor exactitud
posible en el fondo de cada uno de los pequeños huecos. La graba-
ción debe rea1i7.arse de derecha a izquierda. es decir. en sentido con-
trarto al de la escJitura. y todos los signos deben estar girados. para
que al realizarse la impresión éstos se encuentren correctamente
oJientados.
Las planchas empleadas suelen ser de unos 600 gramos de peso
para cada pagina, hecho que implica una elevada inversión de capi-
tal. habida cuenta de los elevados costes de la mateJia pJima utili-
zada.
Frente a otros procedimientos, la calcografia presenta como ven-
taja el ofrecer una alta calidad en los impresos acabados (Jos trazos
que se obtienen son limpios. claros y bien definidos). superando a la
tipografía y a la litografía, pero tiene la desventaja de que resulta
caro, presenta diversas dificultades para realizar correcciones y re-
sulta mas lento que éstas.
Dentro del ambito de la calcografia en Barcelona, podemos seña-
lar a Juan Budó y Manuel Salvat, pese a que en el fondo que nos
ocupa no aparecen anunciados como tales en ninguna partitura 106
La L1TOGRAFIA 107 es la técnica de grabado en que los signos o di-
bujos a reproducir son trazados con Unta grasa sobre una piedra ca-
106 Gradas a la Infonnadón contenida en La músico: en el Boler.ín de la Propiedad. Intelectual ... op.
elL. pp. 671·672. sabemos que las finnas de Victor Berdós. Joan Mayol. Sucesores de Narciso
Ramirez y Cia. y UtJillo y RJalp, también fundonaron como talleres calcográficos.
107 La lItografia fue creada por AIoys Senefelder (-Praga. 1771: tMunleh, 18341 el año 1796.
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liza lOS. Para el grabado litografico existen dos procesos fundamenta-
les lO9:
a) dibujar o grabar directamente sobre la piedra (previamente pu-
limentada) con la que se van a realizar las estampaciones. apli-
cando una Unta llamada autográfica, que es muy grasa. en las
partes a impJimir, yagua en las zonas no dibujadas llO, o
b) escJibir la música a reproducir con tinta autográfica sobre un
papel especial. para calcarlo después sobre la piedra.
En el fondo examinado. indican su actMdad como litógrafos o
como talleres litográficos, las siguientes firmas: Aleu. La Ausetana
-Lit. Duran y España-, M. Blasi, Banal. M. Hereu. M. Hurtado. J. M.
Jové, J. Mayo!' Joaquín Mora y Suco de Ramírez y Ca 111
La ESTAMPACION consiste en la reproducción sobre el papel (u otro
mateJial) de una superficie grabada con la inscJipción a reproducir,
previamente mojada, aplicando normalmente, en el proceso un papel
de dibujo especial, humedecido con la ayuda de una esponja, para
obtener una mayor adherencia.
El témlino estampa, pese a que en ocasiones se emplea como si-
nónimo de imprenta. se acostumbra a reservar para los casos en que
la obtención de copias se realiza a partir de una plancha grabada,
mientras que el de imprenta se suele asociar, como se ha apuntado,
a la técnica tipografica y la evolución de la misma.
108 Esle sislema de Impresión se basa en la repulsión enlre el agua que se aplica en algunas mnas
de la piedra y el componente graso de la Unln Que se apllea sobre los signos a reproducir. El
empleo de piedra call7.a se debe a la faCilidad de manejo de la misma y a [a Idoneidad Que ésta
presenta en el grado de absorción de los elemenlos que se le aplican (agua y llnta grasa!.
lOO Poslerionnente se aplicó un lercer procedlmlenlo derivado de la folomccánlca (que recibió en
nombre de JOlolilograftal. en el Que el original es copiado por procedimiento fOlográfico sobre la
piedra. convenientemente preparada.
110 La Unta grasa y el agua penetran en los poros de la piedra. fijándose a ella y pennitlendo la es-
lampaclón de los grabados en ella realizados.
III Otra.s fimlas. también refiejadas en el fondo analI7.ado. pero de las Que conocemos su aetl,"1dad
como Iltografias gradas a La música en el Balelín de la Propiedad IntelectuaL... op. dI.. pp. 671-
672. son las de Juan Ayné y Martano Hereu.
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En el fondo objeto de estudio. aparecen indicando su actividad
como estampa las finnas de Fidel Giró y la de Hereus de la V. Pla.
A rmales del siglo XIX se encuentran algunas EDICIONES ESPAÑOu\S
GRABADAS E EL EÁTRANJERO. Los motivos podrían encontrarse en la
existencia de una maquinaria más precisa que produjese partituras
de una calidad superíor a las españolas, o el hecho de que en otros
países hubiera impresores realmente especializados en la edición
musical.
Como se ha indicado antelionnente, las planchas de metal impli-
caban un elevado coste económico, por lo que en muchas ocasiones se
fundían para reutilizarse. La índustria gernlana. poderosa en la pro-
ducción de metales y especializada en las diversas utilidades de los
mismos. podía trabajar a gran escala. y por esta razón, ser altamente
competitiva. con costes, muy posiblemente, menores que en España.
Por otra parle. debe tenerse en cuenta el hecho de que importar
partituras del extranjero provocaba un encarecimiento en el precio
de las mismas que. acaso, podlia indicar que, en ocasiones se trata-
se de ediciones de alta calidad, destinadas a la satisfacción de un
tipo de consumidor de partituras selecto y de considerable poder ad-
quisitivo [?).
Entre estas ediciones extranjeras destacan las procedentes de los
prestigiosos talleres de Breitkopf & Hártel, Brandsetter y ROder, en
Leipzig, famosos por la calidad y amplia difusión de sus produccio-
nes.
A partir de 1915. la práctica totalidad de los fondos editoliales de
mayor relieve en España, en virtud de un complejo y prolongado pro-
ceso de "absorción" de pequeñas empresas, se encontraba ya en
poder de la madríleña "Unión Musical Española", despareciendo así
prácticamente la pequeña y mediana empresa edilolial musical espa-
ñola. y quedando de esta manera casi concentrada en un monopolio.
Por otra parle. la aparición de nuevas técnicas de impresión basadas
en sistemas fotográficos induslJiales, y que prescinden, por tanto, de
la figura del arlesano en su sistema productivo, hacen que el mundo
de la edición musical tome un nuevo rumbo.
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El REPERTORIO EDITADO está fonnado, en su mayoría. por composi-
ciones breves para piano -muchas de las cuales son pequeñas for-
mas románticas. y otras, temas bailables-. y por obras para canto y
piano de infiuencia también romántica. popular o zarzuelistica y ope-
rística.
Las FORMAS MUSICALES que con más frecuencia se emplean son las
propias de la música romántica para piano (nocturnos, fantasias, im-
promptus. rapsodias. scherzi. ..). las delivadas del Hed o canción. de
la música popular o folclólica de la época (boleros, piezas andaluzas
-sevillanas. peteneras. polos, malagueñas, etc.-. canciones españo-
las, jotas. sardanas...). de diversos temas bailables [amelicanas. pol-
cas. valses. mazurcas, pasodobles, scholUsch, tangos...) o correspon-
den a pequeñas fonnas correspondientes a obras litúrgicas y religio-
sas [himnos. motetes. misas, meditaciones...). En su mayolia, acos-
tumbran a ser obras de corta duración y pequeño fonnato, que no
pretenden aportar innovaciones annónicas. fonnales o estilísticas
(puesto que en la mayoría de las ocasiones se limita a reproducir
unos patrones musicales preexistentes). sino resultar funcionales y
prácticas.
EL ESllLO de las composiciones, estrechamente ligado a la fonna
de las mismas, es de corte romántico en algunos casos (obras estruc-
turadas libremente, de carácter melancólico... ), agradable y desenfa-
dado en los temas bailables (ya que el objetivo de éstos era el de ser-
vir de entretenimiento precisamente), folklórico-popular en otros
(sencillez general. formas características. giros melódicos modales...).
y de cierto aire austero y elevado en el repertolio religioso.
El auge de la MUSICA DE BAILE queda evidenciado por la importante
cantidad de partituras para piano con este tipo de repertolio. A los
ya conocidos y tradicionales bailes europeos: mazurcas, polcas, val-
ses, etc.. se añaden en esta época los novedosos Iitmos llegados de
Amélica: fox-trot, amelicanas. habaneras. etc.. sumándose también
las diversas danzas nacionales: sardanas, pasodobles, sevillanas,
jotas. etc., como prueba del proceso de "redescublimiento" de la mú-
sica folclólica española que la sociedad de finales del siglo XIX esta-
ba expelimentando.
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Como consecuencia de la inJluencia de la MUSlCA ROMAI\'IlCA. en-
contramos en el fondo pequeñas obras para piano que siguen los pa-
trones formales propios del romanticismo (baladas. caprichos, prelu-
dios, rapsodias, barcarolas. etc.). o canciones que. por su estructura
y estilo son semejantes al Lied (presentándose, normalmente como
Canción o Melodía). En este repertorio se observan características
propias del romanticismo, como la libertad formal. el carácter íntimo
y sentimental de varias de las pequeñas obras, etc.
La creciente conciencia nacional de la época se ve renejada en las
CANCIONES FOLKLQRICO-POrULARES andaluzas. españolas y catalanas. La
defensa de la tradición musical española, con compositores de pri-
mera ma que toman melodías populares para incluirlas en sus gran-
des obras, tiene su repercusión en las múltiples colecciones de músi-
ca popular que se editan.
El grupo más amplio es el formado por las lIanladas -canciones
andaluzas- (peteneras. malagueñas. polos. seviJlanas, paños...). Este
repertorio andalucista pretende la explotación del matiz exótico de lo
propiamente españoJl 12 Muchas de las obras son transcripciones I 13
para voz y piano editadas en forma de coiecciones.
El gusto por la música popular y folclórica es consecuencia de la
valoración del repertorio nacional como elemento propio y de identi-
dad. En estos momentos se iniciaron los primeros estudios relativos
al folclore y la musicología en España de la mano de Felipe Pedrell
112 En el presente fondo podemos \'er por ejemplo las f19s. 60. 61 Y 62. todas ellas correspondIen-
tes al maeslro F. Peláez y editadas por Manuel Salvat. Se trala de la colección -Cantos andalu-
ces y aires de la tierra". que recoge diversos titulos de partituras de halles. como peteneras.
malagueñas. polos. paños y sevll1anas. Las ponadas recogen e::n ocasiones estampas habitual-
mente:: asociadas al bandolerismo andaluz. en un recuerdo de los bajos fondos sociales. con
presenda de gultamlS. "canlaores" y contrabandlSlaS {guapos. cha\'3Jes y matonesl que portan
trabucos y navajas. mujeres que hallan al son de las castaiJuelas o que:: sosUenen cántaros.
bueyes y asnos. etc. Curiosamenle. Vldal Uimona y Bocela adquiriÓ el fondo ooitorial de Ma-
nuel Salvat en 1904. de suerte que. en ocasiones. el nuC\'O proplelarto editorial re-apl"O\'CChó
los contenidos de algunas partituras anlertonnente editadas por Sa1val. apenas cambiándoles
e::1 numero de plancha.
113 Nótese que con la populari7.3clón del repertorio folclórico. se empiC1.3 a Introducir la figura del
transcrtptor. personaje que recogía melodías populares. editándolas habitualmente acompaña·
das de una hannonlzación {al pianol escrita por él mismo.
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(Diccionario técnico de la músical 14. Barcelona, Víctor Berdós, 1894:
Hispaniae schola musica sacra, Barcelona. Juan Bautista Pujol.
1894-1896: Antologia de organistas clásicos españoles (siglos XVI-
XVIII), 2 vols.. Madrid. IIdefonso Alier. 1908: Catálech de la Biblioteca
Musical de la Diputació de Barcelona. 2 vols.. Barcelona, Palau de la
Diputació, 1908-1909. -estampado en -Vilanova y Geltrú- por -Oliva,
Impressor: 5[ocietatJ en C[omandital. 1909-: Cancionero musical po-
pular español. 4 vols., Barcelona. E. Castells Valls, 1917-1922) yen
diversas regiones del país empiezan a editarse cancioneros en los que
se recopilan y amlOnizan los temas populares de la región, a imita-
ción de los modelos ya surgidos en Europa liS. Este gusto por lo po-
pular seguirá durante el impresionismo, orientado entonces hacia la
búsqueda de sonoridades más antiguas y exóticas.
La MUSlCA RELIGIOSA tiene una significativa presencia en el fondo
analizado. Este repertorio está formado. principalmente, por obras
para canto con acompañamiento de órgano. o para varias voces con
acompañamiento de diversos instrumentos. Los textos se encuentran
tanto en latín como en castellano o catalán. El repertorio está forma-
do por himnos. cánticos religiosos. motetes. misas. antífonas...
Las obras de carácter religioso o litúrgico acostumbran a ser a
tres o cuatro voces con acompañamiento (de órgano, hamlOnio, etc.)
o voces solistas y coro. Al tralarse de composiciones destinadas a ser
interpretadas en iglesias por capillas eclesiásticas o grupos de feligre-
ses, la cantidad de intérpretes se amplía, pues las circunstancias en
que eran interpretadas lo pemlitían.
Aquellas obras en las que el acompañamiento de la voz puede ser
interpretado por un órgano. hannonio o piano indistintamente (muy
114 Edllado en fonna de fasciculos como suplemento de la publicadón periódica lluslTadón Musical
Hispano-Amerlcana.
115 Recuérdese al respecto que el compositor. folklorisla y pianlSla húngaro Béla Bartók (-Nagys-
zentmlklós. 25-111-1881: tNueva York. 26-IX-1945) fue responsable. Junto a Zoltán Kodály
(-Kecskemét. 16-XII-I882: tBudapesl. 6-111-1967). de los prtmeros trabajOS de investigadón
sobre la música folklórica húngara. como Cálllese popoltue romtine?l:i ditl comitatw Bihor (Unga-
ria) / Chansons populaires roumaines du dépanamenl Billar (HongneJ. 1913: Volkmusik der
Rwnónen oon Maramure? 1923: o A amigarnépdaJ [Canciones populares húngarasl. 1924.
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frecuentes en este tipo de repertorio), acostumbran a presentar una
escritura sencilla. de corte más bien pianístico, ya que este tipo de
obras, de carácter eminentemente práctico. no le concede importan-
cia alguna a las características distintivas del instrumento que
acompaña, sino que, simplemente, pretende proporcionar una sono-
ridad "de relleno- a la voz.
Las COMPOSICIONES DIDAcnCAS forman un grupo menos numeroso
pero a destacar por sus características propias. Normalmente se
trata libros que contienen una serie estudios de técnica, ordenados
progresivamente. según la dificultad de los mismos. Los autores de
este repertorio son muchas veces los propios profesores de las acade-
mias y escuelas de música. Normalmente, se acostumbra a indicar
en la cubierta el centro y el curso para el que van dirigidos.
Otro grupo a tener en cuenta es el formado por las OBRAS FACUJTA-
DAS del "gran repertorio pianístico", que tenían como objetivo poner al
alcance de estudiantes y aficionados las composiciones más "céle-
bres" escritas para el instrumento, y que resultaban. en principio,
inaccesibles a los mismos por la dificultad de ejecuCión que éstas
planteaban.
El repertorio correspondiente al mundo de la OPERA y la ZARZUELA
se encuentra renejado no en forma de partituras completas, sino
como reducciones -generalmente para piano y doble coro- (vid. f'9.
2), fantasías o rapsodias sobre los temas célebres de aquellas que
mayor fama alcanzaron. o bien extractos de las mismas (fundamen-
talmente arias).
La INsrnUMENTACION de las composiciones que forman este fondo
es 116: piano (359 partituras); canto y piano (226); guitarra (20); 3
voces y coro con acompañamiento de órgano / piano / harmonio
(16); canto y órgano / harmonio / piano (15); coro y órgano / harmo-
nio / piano (14): canto y coro con acompañamiento de órgano /
116 Hay agrupadones que parecen coincidir entre sí, como es el caso de ~canlo y plano~ y "cama y
órgano I harmonlo I plano~, pero que, de hecho, pretenden dejar de relieve la diferencia entre
aquellas obras para canto cuyo acompaflamiento es específicamente el de plano, de aquellas
que admiten acompanamiemo de diversos Ulstrumenlos de tecla (órgano. hannonio o plano),
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piano (12): coro (10); canto y piano o piano solista (9); 2 voces con
acompañamiento de órgano / piano (7); canto y coro (4); 2 voces y
coro con acompañamiento de órgano / piano (3); 3 voces (2); 3 voces
y orquesta (2); 4 voces con órgano / harmonio (2); voz solista (2);
piano a cuatro manos (2); 2 o 3 voces con acompañamiento de har-
monio / piano: 2 voces (1); 2 voces y coro (1); 3 voces y coro (1); 4
voces (1); canto, castañuelas y piano (1); canto, guitarra y piano (1);
coro y cobla (1); canto, arpa, harmonio y piano (1); canto y orquesta
(1); y violin y piano (1).
La preferencia que se observa hacia el REPERTORIO PARA PIANO se
debe al privilegiado lugar que ocupó dicho instrumento durante el
siglo XlX. Entre las numerosas razones que dieron lugar a esta situa-
ción destacan las siguientes;
1) El hecho de que el instrumento hubiera alcanzado entonces
un grado de desarrollo óptimo en su mecanismo, que había
sido objeto de múltiples mejoras desde la creación de los pri-
meros modelos I I7. Este desarrollo técnico propició, asimismo,
una amplia producción de literatura específica para el instru-
mento.
2) El que los compositores románticos lo hicieran suyo y emplea-
ran tanto para las obras de carácter íntimo propias de un
salón [actitud muchas veces adoptada por Chopin), como para
el apasionamiento y arrebato exteriorizados en una sala de
conciertos donde el piano es capaz de hacer frente a una or-
questa (actitud caracterizada por Liszt, Herz, Kalbrenner,
Moscheles, Thalberg...).
3) Que fuese el instrumento adoptado por la burguesía acomo-
dada como complemento en la educación de las "señoritas". El
hecho de poseer un buen instrumento proporcionaba, por
otra parte, mayor prestigio social.
117 Como es sabido, los primeros modelos se deben al constructor Italiano Bartolomeo Crislofori
¡04-Y-1655: t27·1-1731). al francés Jean Marius (OI700/16) y al alemán Andreas Silbermann
(OI6-Y·1678: tI6-1II-17341. Concretamente, el célebre primer modelo de Crislofori. el llamado
clavicémbalo col piano e fone. dala de 1709.
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4) Su presencia en los cafelines, donde amenizaba las tardes de
la sociedad decimonónica con el repertorio de moda, en los
salones de baile, en los primeros cines, en las reuniones de
amigos, etc,
De hecho la propia tesitura del instrumento (donde tienen cabida
todos los instrumentos de la orquesta). hace del mismo el perfecto
-aliado- para cualquier situación. Por otra parte. es preciso tener en
cuenta que el piano pasará en esta época a sustituir al órgano. que-
dando su uso reducido al ámbito religioso. mientras que el piano pa-
sará a dominar el civil.
El gusto por las OBRAS PARA CANTO Y PIANO era debido tanto a la ca-
paCidad comunicativa de la voz frente al resto de instrumentos meló-
dicos. como al gran empuje ejercido por el repertorio operistico (y que
se veia reflejado en reducciones y arreglos). Por otra parte. este re-
pertorio resulta idóneo para ser interpretado en las reuniones reali-
zadas en los pequeños salones. costumbre muy extendida en la so-
ciedad burguesa y aristócrata decimonónica y de cambio de siglo.
Algunas composiciones de este fondo ofrecen la posibilidad de ser
interpretadas por un piano solista. o por canto y piano, ya que el texto
a cantar por la parte vocal se anota en el pentagrama correspondiente
a la mano derecha del piano, siendo la melodia, por tanto la misma, y
realizando la mano izquierda el acompañamiento correspondiente
(como sucede, en el fondo aqui analizado con las composiciones Espu·
ma de champagne -mousse de champagne- de Vicent Costa Nogueras
o Jota aragonesa del vestido azul de Sebastián lradier).
En algunos casos las partituras impresas no son obras original-
mente escritas para piano o canto y piano, sino que se editan en
forma de REDUCCIONES y ARREGLOS (en este fondo, trece ejemplares) de
las composiciones originales. También eran habituales las seleccio-
nes, los fragmentos e, incluso, los popurris.
Las obras derivadas del repertorio operistico. zarzuelistico y de la
música sinfónica son las que. con mayor frecuencia. aparecen en
forma de reducciones y arreglos. Ello se debe a que. como es de su-
poner. la partitura original. con todas sus partichelas. supone un
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elevado coste económico. además de no resultar interpretable para el
gran público (pues prácticanlente nadie podia tener a su disposición
a todos los músicos de una orquesta o a una amplia planlilla de can-
tantes).
Las óperas y zarzuelas. o los extractos y selecciones de las mis-
mas. acostumbraban, por tanto, a aparecer en forma de fantasías
sobre -temas célebres- y de reducciones para canto y piano o para
piano solo. especialmente pensadas para la interpretación doméstica
de las mismas. Estas obras. al estar basadas en aquellos temas que
llegaron a alcanzar gran popularidad durante un periodo de tiempo
determinado. ponen de relieve el poder que por entonces empezaron
a alcanzar las -modas-o dentro de un ambiente de deseo de consumo
y modernidad muy propio de esta época.
La existencia de estas partituras posibilitó que los éxitos operísti-
cos. zarzuelisticos y sinfónicos del momento se introdujeran en los
domicilios particulares, haciendo llegar, de esta fornla, a la sociedad.
un tipo de repertorio que difícilmente se hubiera podido -popularizar-
de otra manera.
También son muy frecuentes las obras que, aunque no proceden
de fragmentos de óperas o zarzuelas, tienen una influencia muy mar-
cada de estos géneros líricos.
La presencia de repertorio para GUITARRA resulta signifícativa
(veinte composiciones 118) y, aunque no alcanza ni mucho menos las
proporciones de la música para piano o para canto y piano. Este
hecho es un indicativo del impulso que a lo largo de esta época vivió
el repertorio para ese instrumento. pasando de lo folclórico-popular a
lo llamado -culto-.'
Tras el período de esplendor que vivió este instrumento a princi-
pios del siglo XIX -no sólo en España, sino en toda Europa, gracias a
figuras como Fernando Sor ('Barcelona. 13?-1I-1778: tParis. IO-VlI-
118 Los compositores represcmados son: Jullán Arcas ("Maria, Almeria, 1832: tAntequera, MaJaga,
16-11-1882), José Viñas '"Barcelona. 27·lX-1823: fld., 3-D(·I88BI. Frandsco T:irrega ¡"VllIareal.
CastelJón. 21-Xl-I852: fBarcelona. 15-XlI-I9091 y Da\1d G. del Castillo (tParis. 19221.
HIjos de A. Vldal y Hoger
Andrés Vldal)' Roger
FaustJno I3emareggt
Juan Bta. Pulolll
Sindicato Musical 13arcelonés
Doteslo 11 SocIedad Anónima
Casa OQteslo
Guardia Rabassó y Cia. Editores
Manuel SaI\'3t
Vda. Trilla y Torres
Andrés Vida! YRoger
Manuel Sal\'at
MayoI.G.-J.Olt.)
A. Vldal y Roger
El BaIle
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1839) O Dionisia Aguado ('Madrid, 8-IV-1784; tMadrid, 20-XII-
1849)119, se abre un vacío en el que tan solo destacan algunas perso-
nalidades aisladas hasta el resurgimiento que tuvo lugar a fmales del
mismo siglo con Francisco Tarrega ('Villareal. Castellón, 21-XI-1852;
tBarcelona. 15-XII-1909) y los seguidores de su escuela, entre los
que destacan Miguel Llobet ('Barcelona, 18-X-1878; tBarcelona. 22-
11-1938) Y más tarde Emili Pujol ('Granadella, Lleida. 7-IV-1886;
tBarcelona, 15-XI-1980).
Una quinta parte de dichas partituras pertenecen a COLECCIONES
que, por su nombre, dan una idea bastante concreta del repertorio
que incluyen 120 Por orden alfabético. son las siguientes:
-.~.,- 0&1 :'oan ce , 'f
AE JO U Piezas fáciles JuanAyne
para plano
Ala Verbena. Manuel Salvatll
Dal11.as faclles para plano Vldal LUmonay Bocel.a 121 Alberto Cotó
Álbum de balle para plano Andrés Vldal y Roger
Álbum de Recilados Rafael Guardia F. P. Sánchez IGabanyach
Álbum Espanol. Seis romall1.as Andrés Vldal y Roger Maria Oblols
para canto con acompaiiamlento
de piano
Álbum para canto y plano Andres Vidal y Roger
Aplech de melodías catalanas J. Maña
Ars chorum l22 Iberia Musical
ll9 Debemos incluir tambIén la figura de Nlccolo Paganlnl (-Génova. 27·X·1782: tNlza. 27·V·
1840). quién. además de excepcional violinista fue. también. un notable Intérprete de guitarra.
120 Únicamente se Indica el compositor cuando es el mismo en todas las partituras perteneclentcs
a Ulla misma colección (y siempre que se haya localizado más de un eJemplarl. Se han incluido
tamo las colecciones diseñadas por los editores. como aquellas que ya fueron compuestas den-
lro de una colección (Cltams d'EsJXl9ne de Isaac A1béntzl.
121 Es preciso recordar que el fondo editorial de Manuel Salvat fue adquirido por Andrés Vidal y
Ulmona en 1904. El aspecto idénUco de los titulos coincidentes en ambos editores -como es el
caso de La Manya. Polka para plano- corrobora la sospecha de que pudiera tratarse de las
planchas originalmente pertenecientes a Manuel Salva!. reuUltzadas por A. Vidal y Ulmona.
122 Fonnada por canciones populares catalanas.
-
BibUoteca Infantil Popular
Brisas de España
Brisas de España:
composlciones para Piano-,-_+_
Canl;Ons de bressol
Canlc;}ons pu a cant I piano
--
Canlc;}ons populars caLalanas
Canlc;)ons populars corejades
CántJch
Canlos andaluctS. coplas de
contTa.bandlstas. guapos. cha\d1es
y matones del cantaor SU\·erio.
Cantos andaluctS -del cantaor
SII\"erio-. Aires de la tierra.
Cantos de la JU\"enlud
Carnaval de Villanueva y la
Gcltni: álbum de pIezas para baile
El Cielo de Andalucia.
sevlllanas para plano
Colección de bailes para plano
ColeccIón de melopeas para plano
Colecclón de pler.as de
baile para plano
Colección de plel.as para guitarra
Composiciones musIcales
Composiciones para piano
Chants d'Espagne
Dal11.as americanas pala piano
Danzas americanas para piano
Danzas Españolas
Danzas para canto y plano
Danzas para plano
Endclopedla MusIcal
Flora. Colección dt piezas de
bailes fadles para plano
Db '
FaustJno Bemartgg1
VIda! Wmona y Boceta
Uobet. J. M. [Editor!
·Musical Emporium-
Juan Bta. Pujol & Ca.
Tipo UtOl.trafI3. de
M. atasl
F1del Giró (Estampa del
Juan Bta. PuJol
Joaquin Mora (UL e Imp.)
Rafael Guardia 11
Ubreria y Tlpografl3. católica
Vida! Uimona y Bocela
Manuel Salvat
Juan Bta. Pujol & Ca.
Andn!s Vldal y Roger
Manuel Salvat
Juan Ayné
Andrés Vldal y Roger
Rafael GuardIa
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o 7, ..
Vkrot Costa Nogueras
óscar de la CiMa
Joseph Fmer Vida!
Francesc Alió
Francesc Alió ItnUlsaiptorl
Cándido Candi
FeUp PedreU llr.lf1SCfiptorl
F. Pdáez ItnUlscr1plOrI
G. Calzolari
Antomlo Urgelles
Alberto Cotó
Joan Escalas
Jullan Arcas
Isaac Al\)énlz
Alberto Cotó
José ValIcorba
Alberto ColÓ
Jase Vallcorba
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Editor, impresor, grabador Direcciones Compositor
Flores de mayo. Manuel Salvat Alberto Cotó
Danzas fáciles para plano.
Gmn Almacén de Música Juan Budó (Grabador de músical
InUmas. Colección de 12 Vidal Llimona y Boceta Felipe Pedrell
mclodías JXlTa canto y piano.
Lauda Sion lberta Musical
Lira del 5amuarto. La Andres Vldal y Roger Cándido Candi
Lira sacra 123 Rafael Guardia Joaquim Cassadó y Valls
MeJodias eS~aliolas para Juan Ayné (Edltorl
canto ' p13.no
Mclodias para plano Vidal (EdIcIón)
Melodias pera cant i piano Fldel Giró {Estampa del
MmCJ¡r~YdWs~' Vida] Lllmona y Boceta Joaquin Támga
Música sacra 124 Rafael Guardia
Jochcs dc ESPJlña. Andrés Vidal y Roger Fcllpe PedrellMel ías pam can o y piano.
Obras escogidas para canlo Andrés Vldal y Roger /1 Hijos de Scbastlán lradler
y plano del Mtro. Yradier AVidal y Roger // SindIcato Mus!ca
Barcelonés Dotesio
Obras escogidas Rafacl GuardIa
Obras escogidas para piano Andrés Vldal y Roger
ObrdS póstumas Vidal Lllmona y Boccta Luis Amau
El Pentagrama. Á1buIll para piano J. Jurch Eusebio Ferrán
Piezas de baile parn plano M. Hurtado (Utografia de) Antonio Urgellés
El Programa. Danzas para plano. Manuel Sal"al Juan Escalas
.Raml&e~~ musical p'e Manuel SalvalpIezaS CI es para plano
Repertorio de baile para piallO Rafael Guardia J03quín Draper
Repertorio dc obms para guitarra Hijos de A. Vidal y Roger 1/
Sindicato Musical Barcelonés J)otcsio
Repertorio Sacro Juan Ayné Jo.aquim Cassadó y Valls
Sardanas pera Plano Llobct. J. M. (Editor);
(Musical Emportuml
Salterio sacro hlspano I:25 Vidal Uimona y Bocela
Sis melodlcs pem cant y plano Sindicato MusIcal Bara:lonés Dolesio Francesc Alfó
Valses para plano Vldal Uimona~ Bocela // Alberto Cotó
Manuel ah'at
123 Fomlada por obras para canto o coro con acompa.iiamiento dc plano u órgano.
124 Fonnada por obras para canto con acompañamiento de piano u órgano.
125 ·publicaclón continua de muslca rellgiosa antigua y modcl1la. fundada y dirigida por el maes·
tro D. Fclipe PedreJr.
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Dentro de las distintas colecciones expuestas, se observan diver-
sos temas o ideas recurrentes.
• Obras facilitadas, destinadas, seguramente, a los estudiantes
de piano o aficionados con un nivel de pnictica instrumental
elemental, como seria el caso de las colecciones: "A E I O U Pie-
zas Fáciles para Piano", "A la Verbena. Danzas Fáciles para
Piano." o "Ramillete musical de piezas fáciles para piano".
• Piezas bailables, como "Álbum de baile para piano", "Repertorio
de baile para piano" o "Carnaval de VilIanueva y la Geltrú:
álbum de piezas para baile".
• Canciones catalanas, recogidas en colecciones como: "Aplech
de melodias catalanas" o "Can[~Jons populars catalanas".
• Música religiosa también está representado en diversas colec-
ciones, entre las que podemos señalar "Música sacra", "La Lira
del Sanluario" o "Lira sacra.".
• Música española presenlada como algo exótico e idealizado
que, en ocasiones se encuentra entremezclado con el elemento
visual y sensorial: "Noches de España. Melodías para canto y
piano."126 o "Brisas de España: composiciones para piano".
• Melodias de corte intimista como "Íntimas. Colección de 12 me-
lodias para canlo y piano."
• Canción andaluza, como género popular, español y folclórico,
se reúne bajo colecciones que apelan a lo visual, y que, en al-
gunos casos reciben nombre de lo más "pinloresco": "El Cielo
de Andalucia: seviilanas para piano", "Cantos andaluces, co-
pIas de contrabandistas, guapos, chavales y matones del can-
taor Silverio. 127".
• Composiciones para guilarra: "Colección de piezas para guita-
na", "Repertorio de obras para guilarra", y "Música para guita-
126 Como curiosidad. nótese que el gaditano Manuel de Falla (·23-XI-1876; t 14-XI-1946l. discípulo
de Felipe Pedrell (autor de las composiciones de esta colección). cmpleó un úlulo similar para
una de sus obras para orqucsta con plano solista: Noches en losJardines de España (1915).
127 En csla colección. se recogell géncros marcadamente autóctonos, populares ya desde el siglo
XVII. como los villancicos. las tonadillas. etc.
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rra. Obras escogidas". Repertorio especialmente escogido o "ex-
quisito", empleando para ello palabras como "nores" o "ramille-
te", como es el caso de "Obras escogidas para piano", "Ramille-
te musical de piezas fáciles para piano" o "Flores de mayo.
Danzas fáciles para piano'-
, La verbena. como fiesta popular, se encuentra renejada en co-
lecciones como "A la Verbena. Danzas Fáciles para Piano por
Alberto Cotó,-.
, Los ritmos llegado de América encuentran también su lugar en
las colecciones: "Danzas americanas para piano".
Obsérvese que varias de las colecciones de música de baile son
obra del compositor. critico y pianista Alberto Cotó Fita ('Figueres,
Gerona. 13-11-1852; tBarcelona, 24-IV-1906). quien alcanzó gran
éxito en su época gracias a este repertorio, llegando a componer,
además de algunas zarzuelas de éxito -<;omo p. ej. El anillo mágico,
1902-. más de quinientas obras bailables de todo tipo (danzas. haba-
neras. jotas, lanceros, mazurcas. polcas. cuadrillas. rigodones, sar-
danas, schottisch. sevillanas, valses, vals-jotas. etc.).
Una pequeña fracción del total de partituras conservadas (treinta
y ocho ejemplares) se editaron como SUPLEMENTO DE PUBLICACIONES PE-
RIODICAS de la época como Feminal. La Ilustración Levantina. la ilus-
tración Musical Hispano-Americana. El Mundo Ilustrado o el Semana-
rio Ilustrado Málaga.
Obsérvese que la inmensa mayoria de estas publicaciones hacen
referencia al concepto "ilustración", destacando el elemento visual de
las mismas. ya que acostumbraban a incluir reproducciones de cua-
dros. monumentos. estatuas. etc.
De entre las publicaciones señaladas. cabe destacar por su impor-
tancia la Ilustración Musical Hispano-Americana. cuyo primer número
apareció el 30+ 1888. Y que se publicó de forma quincenal durante
nueve años, iendo el último número el aparecido el 30-XlI-1896. Se
trata de una publicación de carácter exclusivamente musical con artí-
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culos de opinión, biografías, algunos artículos literarios, ilustraciones
de tema musical. criticas, noticias nacionales e internacionales referi-
das a música, etc., que acostumbraba a adjuntar un suplemento con
partituras. La Ilustración Musical Hispano-Americana surgió por ini-
ciativa del editor Torres y Seguí, y en ella colaboraron F. Pedrell, J. ln-
zenga. A. Fargas y Soler, E. Uriarte, F. A. Barbieri, J. Rodoreda. E.
Arrieta. A. López Almagro, etc. Felip Pedrell. último director de la pu-
blicación, empezó a publicar su Diccionario biográfICO y bibUngráfico de
músicos y escruores de música españoles, portugueses e hispano-ame-
ricanos antiguos y modernos por entregas. como suplemento de la re-
vista, quedando interrumpido al principio de la letra GI28.
Varias de estas publicaciones musicales "por entregas", mues-
tran una paginación que empieza por un número diferente a 1129 o
presentan doble número de página (el correspondiente a las páginas
de la propia partitura y otro correspondiente a su ubicación en un
volumen mayor). Esta doble numeración evidencia el carácter colec-
cionable de este tipo de entregas que. al igual que ocurre en la actua-
lidad, eran muchas veces encuadernadas al completar la colección.
Esta partituras entregadas como suplemento acostumbraban a
ser de breve extensión (puesto que se entregaban como un regalo,
como algo adicional a la publicación a la que acompañaban), sencilla
(pues debía ser aprendida, interpretada y disfrutada en el periodo de
tiempo que mediaba entre cada una de las entregas de la publicación)
y donde lo que primaba no era tanto el valor artistico de la obra, como
que ésta fuese del agrado general (es decir. temas bailables, canciones
populares o romántico-melancólicas, algún pequeño estudio, etc.).
La partitura es. en este contexto. tratada como objeto de consu-
mo, pues se editaba para ser disfrutada durante un tiempo al cabo
del cual era "sustituida" por la nueva entrega.
128 En la Biblioleea de CaLalunya se conservan dh'crsos documentos inéditos corre5¡xmdlentes a
las nolas manuscrilas de !'edrell para el reslO de lelraS de lelras de su ya dtado Diccionatio b~
grdfrco!J bibliogrdfu:::o de mUsiros !J esailores de música eSJXUioles.
129 O dlferenLe a 3. puesto que hay ediciones en las que. al Insertar el numero en la primcra pági-
na con muslca. cuentanan la portada como páginas I y 2.
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La partitura coleccionable, ya fuese como suplemento de una pu-
blicación o como repertorio seleccionado por un editor determtnado y
puesto a la venta en los almacenes de música (en este caso, sin un
plazo de tiempo determinado para adquirir las partituras), supone
una alternativa para la FQRMACION DE PEgUENOS REPERTORIOS O peque-
ñas bibliotecas musicales.
En el caso anteriormente apuntado del suplemento musical. el
criterio de selección no era el determinado por el consumidor. sino el
del editor de la revista. mientras que en el caso de las colecciones
puestas a la venta en los almacenes, el editor ofrecía un repertorio
según su criterio. siendo el comprador libre de adquirir la colección
en su totalidad o no.
Un hecho que se daba con bastante frecuencia entre los aficiona-
dos a la música, estudiantes, etc. es que éstos encuadernasen sus
partituras en libros, conservando las portadas originales de cada im-
preso individual. La falta aparente de criterio que en algunas ocasio-
nes se aprecia en el agrupamiento de las mismas. apunta a que estas
se realizaron, probablemente, para facilitar el manejo diario de éstas,
a modo de repertOlios 130
130 En ocasiones se encuentran en eSlOS volúmenes encuadernados partlluras que fueron edlladas
Indlvidualmcnte. partituras pertenedenles a diversas colecciones. alguna partilura que fue su-
plemenlo. etc. Otras vcces. las éstas se agrupan sigUiendo criterios varios: compositor. fonna.
género. elc. En el fondo que nos ocupa. enconlramos. por ejemplo, un libro con dh'ers..1s obras
de SebasU:ín lradler encuadernadas bajo el Ululo Canciones Andaluzas. y que conUene: compo-
siciones penenCClenles a la colección -Obras escogidas para cama y plano del MlrO. Yradier-
editadas por Andres VldaI Roger o Edición Vida/; partHuras de lradler editadas Indlvldualmel1le
por Andrés VidaI !J Roger: otras. sin que llgure el editor (por la d¡~clón se adi\1na que se trata
de BoIsselot). pero con dirección de Madrid (Almacén de música y planos C. del Pr1nclpe n 14):
un calálogo editorial de Bolsselol (Madrid. calle del Pr1nclpe n' 14): pan.iluras penenecienlcs a
la colección MObras escogldas para canto y plano del maeslrO Yradler-. edlladas por Hjjos de A.
Vidal!J Roger: una obra. en la que endma de la dirección calle del Pr1ncipe n' 14 hay un sello
del editor Caslmiro Martin (Madrid): una composidón, en la que encinta de de Bemareggi!J Co.
hay un recone de Calle Preciados n' 8: y. llnalmenle. una panJtura peneneciente a -Obras cs-
cog1das para canto y plano del maeslrO Yradler-. editada por Unión Musirol Espaj¡ola (Ames
Casa lJof.esioJ.
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Respecto a los COMPOSITORES. de los ciento veinte localizados.
unos cien son españoles (lo que supondría un ochenta y cinco por
ciento del total), y de este centenar de compositores españoles. un
sesenta y cinco por ciento son catalanes. El quince por ciento restan-
te son compositores extranjeros.
Obsérvese, por tanto. que la prodUCCión de partituras impresas
de la época presta especial atención a los compositores locales y na-
cionales, tal como muestra el siguiente listado de compositores l31 ,
ordenado según la cantidad de obras encontradas de cada uno l32:
Partituras Compositor
95 Cotó Fila. Alberto (·Figueres. Gerona. 13-11-1852: tBarcelona. 24-rv-
1906)
58 lradier SaJa\'erTi, Sebastián (*Lanciego. ÁJava. 20-1-1809: tVitoIia. 6-XlI-
18651
44 Candi Casanova. Cándido {·CastelJó d'Empuries. Gerona, 4-11-1859:
IBarcelona.15·V1I1-1911}
39 Ferrer y VidaJ. José 119.2dl
36 Escalas. Juan {tBarcelona. 16-IX-18961
30 Pedrell Sabalé. Felipe (ol"fortosa. Tarragona 19-11-1841: tBarcelona. 20-
VIlI-1922j
18 VaJlcorba. JOSél33 119.2d]
17 Amau Palomar. Luis (*Barcelona. 4-V·1871: f/d .. 11-1899)
17 Borrás de Palau. Joan (·Barcelona, 24-IX-1869: f/d.. 1953)
17 Ferrán, Eusebiol34 [19.2d]
131 Las dataclones indicadas entre corchetes (abreviadas según la nomtaUva R1SM -Répertorie IIJ-
tematlonal des Sources Musicales-) se han deducido a partir de los dalas exislentes en las
fuentes que se Indican a pie de pagina o de los datos derivados de las partituras impresas de
cada coml)()silor.
132 A las partiluras aquí rellejadas debe sumarse dos en las que no llgura el composllor y un trata-
do lCÓriCO (de M. Davalillo) para obtener la cifra tOlal de partiluras (selectentas quince).
133 José Vallcorba partldpó en un condeno celebrado el 13 de mayo de 1878 en ellealrO \-cranle-
go del Paseo de Gracia de Barcelona, y ofrecido por el \1olonchellsta Italiano D. César AuguSlO
Casella. en el que también partldparon la cantante ElIsa Roscnlhal. el pianista Juan Obradors.
el vloltnlsta Miguel Glmferrer. los profesores Claudia Martinez. Federico Serra y el -afidonado-
Francisco Camaló. Vid. Saldonl. Baltasar. Dicdonarlo Blográfu::o-BlbUográflOO de Efemérides....
op. dI.. \'01. 4. p. 296.
134 Fue pianista. compositOr y maeslrO de música en la escuela de degos y sordomudos de Barce-
lona en la segunda mitad del siglo XIX. Vid. Sobrino. Ramón: ~FelTán. Euseblo~. en DIcdonmio
de la Múskxl Espailola.... op. ciL. \"01. 5. pp. 84-85.
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16
15
13
12
11
11
10
10
9
9
9
8
8
8
8
7
7
6
6
6
6
6
5
5
Arcas Laca!. Julián Gavino ('María. Almería. 1832: tAnlequera. Málaga.
16-11-18821
Urgellés. Antonio ('1847c. Vilanova i la Gellrú. Barcelona.: tld.. 10-1-
1897)
Viñas. José {'Barcelona. 27-IX-1823: t/d.. 3-IX-1888)
Costa Nogueras. Vicente ('Alcoy. Alicanle. 1852: tBarcelona. 1919)
Carreras Dagas. Joan ('Gerona. 7-IX-1828: tLa BisbaJ. Gerona. 19-Xl-
19001
Casadevall. Cayetano (tBarcelona. 1903)
Obiols Tramu\las. Mariano ('Barcelona. 26-1X-1809: t/d.. ll-XlI-1888)
Sánchez Gabagnach. Francisco de Paula ('Barcelona. 6-11-1845: t Id.. 12-
IX-1918)
Albéniz Pascual. Isaac Manuel ('Camprodon, Gerona. 29-V- 1860:
tCambo-les-Bains. Francia, 18-V-1909)
Alió Brea. Francisco ('Barcelona, 27-IJI-J862: tld.. 31-111-1908)
Draper. Joaquín 135 [19.2d[
Casagemas Coll, Luisa ('Barcelona, 14-XlI-1873: tMadrid]
CasaJs y Aragonés. Miguel 136 [19.2d]
Gay i PlanelIa, Juan ('Barcelona. 19-111-1867: tBuenos Aires. 16-1-1926)
Rodoreda Santigós, José ('Barcelona. 13-11-1851: tBuenos Aires. VIII-
1922)
Álvarez Mediavilla. Fermin Maria ('Zaragoza. 1833: tBarcelona. 15-VII-
1898)
Marraco FeITer. Josep ('Barcelona. 6-IY-1835: tld.. 1913)
Agramonl Quintana. Antonio ('Caslelló d'Ampúries, Gerona. I-Y-1858}
Cinna, Úscar de la 137 [19.mej
Cuspinera Oller. Climenl ¡'Caldes de Montbui. Barcelona, 28-VI-1842:
tBarcelona. 1899)
Peláez. F.
Rosellen. Iienri
Badarzewska-Baranowska. Tekla ('Yarsovia, 1834: t/d.. 29-1X-1861]
Cassadó Yalls. Joaquin ('Malaró, Barcelona. 30-1X-1867: tBarcelona. 25-
V-19261
5 Concone. Giuseppe (--rurín. 12-1X-1801: t/d.. I-VI-1861)
4 Cervera. Felip
3 Ascher. Joseph ('Londres. 4-Vl-1829: tld.. 20-V1-1869}
3 Beethoven. Lud\vig van ('Bonn. 17-XlI-1770 -bautismo-: tViena. 26-1II-
1827)
3 Berga. C.
3 Domingo. Francisco l38 [19.2d]
3 Gottschalk. Louis Moreau ('Nueva Orleans. 8-V-1829: tTiJuca. Brasil. 18-
XlI-1869)
3 Iiitz. Franz
3 Lange. Gustave
Con dos obras a su cargo aparecen los siguientes compositores:
Alcúbilla, Francisco: Benavenle, Manuel ('Murcia. 1-1-1865: t Id.. 3·V1-1920): Cal-
zolari, G.: Domenech Español. Miguel ('Barcelona, 21-1-1865): Favarger. René:
Gotós. JOSé1 39 [2a mitad del s. XIX]: Hess, J. Ch.: Martinez Imbert, Claudlo (aBar-
celona. 1845: t/d" X-19191: Mata. Manuel de la ('El Burgo de Osma. Soria. 17-
V1-18281: Mollera. Isidro: Moreau, Léon: Morera Viura, Enric ('Barcelona, 22-V-
1865: t/d.. 11-111-1942): Puig. Esteban: Salas: Valverde. Joaquin ¡aBadajoz. 27-11-
1846: tMadrid, 17-111-1910): Yehils, Joaquín María ('Barcelona, 23.v-1857: tld..
19341
y con una única composición, se encuentran representados:
Ambite. C.140 [19.2d]: Andreu, L.: Arriaga Balzola, Juan Crisóstomo {a Bilbao.
27-1-1806: tParis. 17-1-1826): Banquells. Daniel: Bayona. Buenaventura: Bena-
vent. Enriqueta: Benito Barbero. Cosme Damián Jose de ('Madrid. 27-IX-1829:
tld.. 15-1-1888): Bonamici. Ferdinando ('Nápoles, 1827: tld.. lX-1905): Borrell
Prats, Modesto ('Matará. Barcelona. 1-XlI-1843: tBarcelona. 1905c): Burges.
Manuel ¡'Barcelona, 1874: t/d.. 1945): Burgmüller. Friedrich: Casals. Pau (a El
Vendrell. Tarragona. 28-XlI-1876: tPuesto Rico. 22-X-1973): Casamitjana y Al-
sina. Juan (aBarcelona. 1O-Vll-1805: tValencia. 30-111-18821: Castillo. David G.
135 Compositor que publlcó vanas obras para plano cn Barcelona. hacia 1880. Vid. Vá7.qucz Tul'.
Martano: "Draper. Joaqu¡n~. cn Diccionario de la Música Es/xuiola. ... op. cit.. vol. 4. p. 545.
136 En un concieno celebrado a prinCIpIos de febrero de 1879 en el gran teatro del L1CCQ dc Barce-
lona se Interpretó un capricho para orquesta compuesto por el profesor de plano D. Miguel Ca-
sals y Aragonés. Vid. Saldan!. Baltasar: Dlcdonario BiogróJu::o-BibliogróJu:o de Efemérides.... op.
clt" \'01. 4. p. 58.
137 Compositor dc origen. al parecer. húngaro. que se estableció durante varios años en Sevilla y
que alcan7..á gran éxIto como Intérprete. efectuando diversos viajes artísUcos por Espalla y
América. Vid. Vlrgm Blanquet. M" Antonia: ·Clnna. Óscar de la". en Diccionario de la Música Es·
pa/iola.... op. cit. vol. 3. p. 713.
138 Existe noUcla de que el planlsla Francisco Domingo tomaba parte en las principales reuniones
filarnlónlcas de Barcelona celebradas en mar/-O dc 1869. Vid. Saldon!. Ballasar: Dlcdonario Bic·
gráfico'BibliogróJu:o de Efemérides... , op. cit.. vol. 4. p. 84.
139 José Cotós fue dIrector del teatro de Tortosa en diciembre de 1862. y publlcó en Barcelona. en
abril de 1875. las composiciones para plano Federico (nocturno), Panhenope (polca brillante) y
Cof7-O (vals). Vid. Saldon!. Baltasar: Díedonario BiogróJu:o-BibliogróJu:o de Efemérides.... op. cit..
vol. 4. p. 129.
140 Compositor del que se conservan algunas obras en el Real Conservatorio Superior de MúsIca
de Madrid (en su mayoria. reducciones para plano de 7.ar.!:uelas célebres). También esclibló
composiciones religiosas y algunas obras para plano. Vid. Cort17-O, Maria Encina: "Amblle. C'-.
en Diccionario de la Música Española e Hispanoamericana. op. ciL. vol. 1, pp. 404.
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del (tpans. 1922): Castlllón, J. M.: Doménech Parés, Narciso: Erviti Segarra.
José (-Pamplona, 4-VIII-1852: tSan Sebastlan. 9-1-1900): Gilabert i Roích,
Jaume: Goberna. Roben (-Barcelona. 1858: tId., 4-X-1934J: Janer y Segalá. IsI-
dro: Jorda. Luis G.: Karr Alfonseui. Canne '-Barcelona. 1865: Ud... 19431: Kel-
terer, E.141 fI9.2dl: !...aporta y Mercader. Francisco '-Sants. Barcelona. 28-VI-
1857: tBarcelona, 1889): Le Couppey, Félix: Ledesma. Gregorio: Lozano, Euge-
nio: Lehar. Franz (-Komom, Austria. 30-IV-1870: +Bad Ischl. 24-X-19481: Lu-
presti. Oomingo 142 [19.2dJ: L1opart. Carles l43 [19.2dl: Llubes. Antonio l44
119.2dl: Marraco. A.: Mata. M. de la (-El Burgo de Osma. Soria, 17-VI-18281:
Mendelsohn Bartholdy, Felix (-Hamburgo, 3-11-1809: tLeipzig. 4-XI-1847): Mi-
Ilet I Pages, Luís (-El Masnou. Barcelona. 18-IV-1867: tBarcelona. 7-XIl-19411:
Missler, B. T.: Nlcolau. Antoni (-Barcelona, 8-VI-1858: tld.. 26-11-1933): Nogués
Torras. Antonio (-Vllafranca del Penedes, Barcelona, 1820: tBarcelona, 1882):
Ocón y Rivas. Eduardo r-Benamocarra, Málaga, 12-1-1833: +Málaga. 28-11·
1901): Olmeda de San José. Federico (-Burgo de Osma. 1865: tMadrid, 11-11-
1909): Pahissa i Jo. Jaume (-Barcelona. 7-X-1880: tBuenos Aires, 27-X-1969):
Pardás Fom. Primitivo (-Barcelona. 8-XI-1828: tld., 20-X-1897): Parera, P.:
Pérez Aguirre, Julio: PUJol. Juan Bautista (-Barcelona. 22-111-1835: t Id.. 28-XII-
18981: Ribera. José: Ribera Miró. Cosme (-La Plana. Tarragona. 17·X-1842:
+L'Albi. Ueida, 8-11-19231: Ribera Miró. Josep (-La Plana. Tarragona, 1839:
+Barcelona, 4-1-19211: Rolg, Ramón: Romeu. Alfredo: Rouget de I'Isle, Claude-
Joseph (-Lons-Ie-Saunier. IO-V·1760: +Choisy le Rol, 26-V1-18361: R0\1ra, An-
lonio l45 (I9.me): Ruera. José Maria: Sala y Rafel. C.: Salvaos. Aguslin ('"Terra-
141 Kellerer participó. en lomo al ai'lo 1864. en reuniones de varios salones parisinos en los que
lamblén se enconlraba el pianista. compositor y escrilor de textos para obras musicales Jaime
Blscarrl (·Barcelona. 13-VIJ-1837). Vid. Saldonl. Ballasar: Diccionario BfográflCO'Biblfográfico de
Efemérides.... op. cit. vol. 111. p. 36.
142 El día 6 dejunio de 1875 se Interpretó una sonal.a para violín y plano compuesta por Domingo
LupresU en la Academia celebrada en el Liceo F'llarmónlco de Bnrcelona. y que el din 24 del
mismo mes el jurado del mismo Liceo Fllarmónlco le adjudicó el primer premio de armonía.
Vid. Saldon!. Ball.asar: Diccionario BiográflCQ-BibliográflCO de 1:.1emérides.... op. dI.. vol. IV. p.
172.
143 Composllor del que se consen-an coplas manuscritas de algunas de sus composiciones en dife-
rentes archh'os de Manresa (Barcelona), y en el legado de Mn~i Ponl! de la caledral de Uelda.
Vid. Vllar I Torrens. Josep Marta: ~Uopart. Caries·. en Diccionario de la Música Espaitola. ... 0(1.
cil.. \'01. 6. pp. 960.
I~';¡ En abril de 1880 A. Uubes ocupó el cargo de dlreclor de orquesta dellealro Pignatelll en zara.
goza. Vid. Saldoni. Baltasar: Diccionario Bfogrófiro'Biblfogrdflro de Efemérides.... op. dl.. \'01. IV,
p.I77.
145 Compositor. autor de dh-ersas obras escénicas. como Sermondo Ugeneroso o Genaro el goru:IoI.e-
ro. Fue también profesor de canto, armonía y composición. y, en torno a los años 50 del sl~lo
XIX. dirigió "arias compañias de 7..arzuela. Vid. Sobrtno. Ramón: -Rovtra. Anlonlo·. en Dicdona·
río de la Música Espwiola. ... op. cit.. \'01. 9. pp. 441-442.
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sa, Barcelona. 1862): Sanso Pedro I46 119.mel: Serra BonaJ. José (-Perelada. Gi-
rona, 1874: tBarcelona. 14-1I-19391: Serrano, José (-Sueca, Valencia, 14-X-
1873: ¡Madrid. 8-111-1941): Strarnowsky. C.: Tale>.'Y. A.: Tárrega. Joaquin ('VI-
llareaJ. Castellón, 21·XI·1852: tBarcelona. 15-XII-19091: ViladevalJ. P.
(18/191): Viladot. Luis: Vives. Amadeo (-Collbató. Barcelona, 18-XI-187l: tMa-
dtid. 2-XII-1932): \Vorsley, Curton -Astort Ribas, Pedro- (-Barcelona. 24·1X·
1872: lid.. 13-111-19251: zabala y Arramban. Cielo ('Bilbao. 26-lV-1847): Zu-
biaurre, Valentin Ma. de (-Garay. Vizcaya, 13-11-1837; tMadrid, 13-1-1914): y
Zurita. Laura (-Bilbao. 22-Xl-1861).
Llama la atención en este fondo la falta de un gran volumen de
obras de los compositores clásicos de renombre (únicanlente se en-
cuentran Seis Valses y la Marcha fúnebre de la Sonata para piano
nÚIn 12 de Beethoven y La Fileuse y una transcripción realizada a
partir del Ruy BIas de Mendelssohn, pero ninguna composición de J.
S. Bach, Mozart, Schubert. Chopin. etc.), cuya presencia. podría, en
principio. darse por supuesta.
La ausencia de este tipo de repertorio podría verse explicada por
diversas razones. Por una parte, es posible que se debiera a que la
sociedad de la época. acostumbrada a -hacer música para su propio
momento", estuviese viviendo un proceso de "recepción" e incluso de
"confornlación" del repertorio "clásico" [y esto no es un proceso úni-
camente español, sino internacional), empezando asi a apreciar y asi"
milar la música histórica o "clásica". Por otra parte, es posible que la
música de estos autores foráneos fuese impresa e importada desde el
extranjero, mientras que aquí se ímprimia básicamente lo propio, es
decir, lo nacional y regional.
LA PRESENTACION O FORMATO de la mayor parte de partituras que
componen este fondo acostumbra a ser la de un estandarizado tama-
ño folio. en orientación vertical (formato, por tanto. francés). que
acostumbra a editarse de forma individual.
146 Pedro Sans rue monje organista en el Monaslerio de Poblel de Cataluña hasta el año 1834 en
que, con molJ\'O de la exc1auslraclón, luvo que lrasladarse a Barcelona. donde locaba el plano
en uno de los cafés de la ciudad. Vid. Saldonl. Baltasar. Diccionario BiogrdfuxrBlblfogrdflCO de
Efemérides.... op. ciL, vol. IV. p. 31 J.
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El tipo de partitura característica del siglo XlX. tanto en Barcelo-
na como en el resto de España, es muy similar al del resto de Euro-
pa. en parte por que los procesos históricos y musicales fueron simi-
lares, y en parte porque España no sobresalió especialmente durante
este período por llevar a cabo iniciativas musicales destacadas. que-
dando. en la práctica, apenas como mera receptora de las tendencias
culturales e industriales extranjeras, muy especialmente de las pro-
cedentes de Francia.
Como ya se ha indicado, a menudo las partituras son suplemen-
to de revistas musicales o forman parte de una serie o colección.
aunque también se edita gran cantidad de partituras individuales.
En el caso de estas últimas, el número de páginas es. en la mayor
parte de los casos. reducido. en tomo a las tres o cuatro páginas de
música.
La brevedad de la mayoria de las obras conservadas, junto al ca-
rácter desenfadado que se deduce de los títulos y el ritmo bailable de
muchas de ellas, apunta a que se trata de un tipo de repertOlio, en la
mayoria de los casos, sin grandes pretensiones conceptuales (en este
sentido. la novedad no parece precisanlente uno de sus principales
objetivos. ciñéndose habitualmente a patrones preestablecidos y ge-
neralmente asumidos). Este tipo de repertorio se confonna también a
partir de ejercicios lúdicos o de mero pasatiempo, incluso, a veces, de
piezas con un cierto carácter "frívolo", teniendo como finalidad agra-
dar, entretener y satisfacer al consumidor y, en la faceta más domés-
tica de la época, servir para obsequiar a las visitas, pasar la tarde
con los amigos. o amenizar veladas, evitando de esa manera el tedio
propio de la vida cotidiana.
Su carácter manejable y de consumo facilitaba también stl inter-
cambio entre los grupos de amigos o estudiantes que. de esta mane-
ra, tenian la oportunidad de disfrutar de un repertorio más amplio.
Otro de los rasgos que caracterlza el formato de una parte de las
partituras del fondo analizado. consiste en que parte de estos mate-
riales se encuentra encuadernado, por grupos. atendiendo a criterios
diversos. de suerte que cada partitura individual que se ha encua-
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dernado conserva su propia portada. Un hecho, que responde a la
necesidad del propietario de -ordenar- sus partituras. facilitando de
este modo su localización y manejo. y organizando de este modo dis-
tintos repertorios según el criterio y preferencias del intérprete y pro-
pietario.
En España. como en el exterior. se adoptó la costumbre de incluir
los NÚMEROS DE PlANCHA para facilitar el almacenamiento y la rápida
localización de las planchas (habitualmente metálicas) en los talleres
de grabado. Estos números. que solian indicarse en el pie de cada pá-
gina impresa. en la mayoría de los casos en una posición centrada en
página. mientras que los extremos inferiores izquierdo y derecho se
solian reservar para anotar el nombre y/o dirección del editor (o gra-
bador. calcógrafo. etc.) correspondiente. solian constar de una cifra. a
la que se añadía delante o detrás unas letras o siglas, generalmente
en mayúsculas. identificativas del editor. Asi por ejemplo:
V. 4. H. = Valenlin de Haas. impreso n' 4 salido de su taller
J.M.LL. 75. = José María Llobet, impreso n' 75
Estos números de plancha. se acostumbraban a registrar en
cada casa editorial o taller de impresión!47, y en la actualidad son de
gran ayuda para poder localizar los distintos editores e impresores y,
sobre todo. para datar la publicación de las partituras (es decir. para
conocer la fecha en que éstas salieron del taller de impresión).
Excepcionalmente en este fondo. aunque fuera habitual en la
época. se encuentran algunas ediciones de música de cámara o pe-
queña orquesta en las que exislia la posibilidad por parte del com-
prador de adquirir la partitura general y el juego correspondiente de
partichelas. o bien. únicamente la partitura general, o sólo algunas
1.1 Ocasionalmente. se anotó también el correspondiente numero de plancha en algunas portadas.
con \1stas a Idenuficar. aun más. la propiedad editorial dc la composldón musical concreta.
Véanse algunos ejemplos de esto en las siguientes lIustradones dc portadas de partituras im·
presas: ~N 22- lfl9UTO 45). "N° 26-lf19UTO 47) Y "N' g"lf19UTO 491.
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partichelas 148 En estos casos, lo mas habitual es que el número de
plancha sea el mismo para partitura y partichelas, aunque también
puede darse el caso de que la partitura tenga un número de plancha, y
otro el juego completo de partichelas, o incluso un número para las
partichelas correspondientes a la sección de cuerda, otro para las de la
sección de viento-madera, otro las del coro primero, etc, Seguramente,
esto dependiera simplemente de la comodidad de cada impresor. o de
que se imprimieran las partichelas con posterioridad a haber editado
la partitura (acaso a la vista del éxito comercial de esta última, etc.).
Casi tres cuartas partes de las partituras consultadas presenta
número de plancha. Como ya he indicado, este código, formado gene-
ralmente por las iniciales del impresor más un número de entre dos
y cuatro cifras, era un modo de "advertir" sobre la propiedad editorial
de las partituras (independientemente a si éstas se registraban en la
Propiedad Intelectual o no). en el sentido de garantizar cuál habia
sido el taller del cual habian salido las planchas metálicas de donde
se habia originado esa publicación.
Cada taller seguia su propio criterio a la hora de adjudicar nú-
meros de plancha, que por lo general se correspondian con liradas
concretas, se estructuraban por colecciones o series editoriales, com-
positores, etc, Estos números de plancha eran de gran utilidad a la
hora de proceder al almacenamiento de las voluminosas planchas
(que ocupaban mucho espacio y se apilaban con dificultad) en los al-
macenes, a modo de "signaturas", para su localización y fácil identifi-
cación "física".
Por otra parte, y tal como se ha indicado. la identificación y cote-
jo de los números de plancha es en la actualidad de gran "-'lilidad,
148 Nonnaimente éSlas se solian adquirir por familias de inslrumentos. por ejemplo: la secdón de
cuerda de una obra (donde estanan el violín 1°. vlolin 2°. \1ola y \1010nchelol. o todo el coro 1°,
etc.. pero. no parece que se acostumbrasen a \-ender partlchelas Indl\1duales sueltas (un \1olin
o una de las voces de un corol. por la poca funcionalidad que esto presentarla. además de.
sobre todo. por su poca rentabilidad económica (a lo que todavia cabria añadir el que. de haber
obrado de esta manera. podria darse el caso de que la editorial pudIera vender con facilidad
partichelas para determinados Instrumentos. quedándose casi irremediablemente con otros a
los que dllicllmente pudiera dar salida comercial).
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pues sirven para localizar, datar y fijar en detalle numerosos aspec-
tos relacionados con la producción industrial de un determinado ta-
ller. o bien para conocer información suplementaria a propósito de
un impreso musical concreto, poder identificar su autor en el caso de
obras incompletas a las que le falta la portada u otros fragmentos,
señalar dataciones especificas para sus obras dentro de la produc-
ción de un mismo autor, etc.
La elevada producción de partituras y el movimiento económico
que éstas generaron, ocasionaron la aparición de una legislación para
establecer las bases de las relaciones económicas y mercanWes entre
compositores y editores149, o entre los propios editores entre si150 De
esta forma, la actividad creadora pasa a ser una propiedad, "intelec-
tual", pero propiedad al fm y al cabo, Con esta finalidad surgieron, los
años 1847 y 1879 las Leyes de la PROPIEDAD lNTELECTUAL 151
149 Vid. Suárez Pajares. Javier: ~La Defensa de Florencia Gómez Parreño en el pleito Barbieri uer-
sus Martín: un documento de mediados del siglo XIX sobre el debate acerca de la propiedad In-
telectual y su regulación JuJidica~. en Revisto de Muslcologfa. XVlI/l-2 (19941. pp. 355-401. En
este artículo. J. Suarez Pajares explica el conflicto surgido entre Francisco Ascnjo Barbieri y cl
edilor francés Caslmiro Martín (rrolousc. 1811: tpans. 18881. al obscrvar este ultimo ciertas
irregularidades en el registro de Jugar con fuego. decidiendo vender en su almacén y para su
exclusIvo beneficio diversas copias manuscritas de los mismos fragmentos de la ?.anucla (prin"
clpalmcnte. reduccioncs para canto y plano de los numcros que mayor éxito alca07.aron) que cl
propIo F. A. Barbicri babía cdltado previamcnlc en el establccimlento dc Mariano Martín Sala-
7.ar ("Vlcálvaro. Madrid: tMadrid. 3-IV-1890).
ISO En el numero 93 de la publicación Ilustración Muslca1 Hlspano-Amertcana. Barcelona. año IV.
núm. 93 (30 de noviembre de 1891). p. 689. encontramos esta noticia sobre un problema legal
enlre el editor Andrés Vldal y Ulmona. y el empresario dcl Teatro Rcal. señor ~conde de Mlche-
lena~: ~Leemos en El Impa.rda.I de Madrid: ·EIJw.gado del distrito Este de esta corte ha dictado
sentencia en el pleito que sostenía el famoso editor D. Andrés Vidal y Uimona con el empresario
del lealrO Real. señor conde de Michelena. El Sr. Vidal exigía los derechos de represenla.ci6n de
ooJias óperas. alegando que había adquirido la propiedad llleraria en unos casos y la represen-
tadón en España de los autores en otros r...v.
151 Vid CUe\<lS García. Julio de las: Tratado de la Propiedad Intelectual en España. op. elL. donde
se reproducen dl\'ersas legislaciones al respecto rBreve reseña de la historia de la legislación
de la Propiedad Intelectual en España". "Real decreto que conLlene el RegIamento de imprentas
del 4 de Enero de 1834", "Ley de Propiedad Uteratia de ID de Junio de 1847~. ~Ley de Prople'
dad Intelectual de 10 de Enero de 1879~. 'Reglamento para la ejecución de la ley de 10 de
Enero de 1879. sobre Propiedad Intelectual", ~Ley de Imprenta de 26 de Julio de 1883~, ~ReaI
orden de 16 de SepLlembre de 1883 sobre exhibicIón y entrega de telegramas", ~Reglamento de
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La LEY DE PROPIEDAD LrrERARJA DE 10 DE JUNIO DE 1847 '52 pretende
proteger
M'" el derecho exclusi\'o que compete á los autores de escritos originales para
reproducirlos ó autorizar su reproducción.,.-.
Este derecho de propiedad se mantiene durante toda la vida de
los autores. pasando posteriormente a los herederos de los mismos
por un periodo de cincuenta años (veinticinco en algunos casos. que
no incluyen el de la composición de obras musicales) 153. El artículo
tercero del título primero de dicha ley. dice que este derecho corres-
ponde también [las cursivas son míasl;
MA los composilores de cartas geogrcificas. á los de música. y á los caligrafos y
dibujantes, saJvo los dibujos que hubieren de emplearse en tejidos, muebles
y otros articulas de uso común. los cuales estarán sujetos á las reglas esta-
blecidas ó que se establecieren para la propiedad industrial.M
2 de Agosto de 1886 sobre Policía de Espectilculos", íránsilO del anllguo al nucvo sistema
segUn la ley de Propiedad Intelectual de 1879", "Consejo de familia", "Registro de la Propiedad
lnlelecluar, MReal orden de 26 de MaT7-O dc 1893 publicada en la Gaceta Onclal de 13 de Abril
del propio año-, "Caducidad de Derechos", -Reclamaciones judlClalcs civiles", -Reclamaciones
Crimlnales-, "Reclamaciones por la \;a adminlst.rallva~,í'ratados sobre Propiedad Inlelecluar,
y í'ralado entre España y ColombIa"), además de una breve reseña histórica dc la legislación
de la Propiedad Intelectual. dlvcrsos comentarios y listados (adminIstradores y edItores activos
en la época). Vid, tambIén Ansorena, Luis dc: 7rarado de la Propiedad Intelectual en Espalm.
Madrid, Sácnz dc Jubera liemlanos, editores, 1894, donde se recogen las diversas Icglslacloncs
de la propiedad Intelectual desde la "Ley de 10 de Junio de 1847", haSla el -Com'cnlo celebrado
entre España y los PaIses Bajos para asegurar reciprocamenle enlre dIchos Estados el ejercicio
del dcrecho de proplcdad literaria y artistlca, y finnado en El Haya el 31 de DIciembre dc 1862
(publicado en 20 dc septiembre slhulcnter, bajo ellítulo "Hlsloria de la legislaCIón de la propIe-
dad Intelectual en Espai\a", la legislación entonces \1genle nJJY de 10 de Encro de 1879 y re·
glamento para la ejecución de la misma de 3 dc Septiembre de 1880-), las ~Dls¡>osiclones dc
pollda sobre teatros", la "legislación de imprenta~ (~Ley de Imprenta de 26 de Julio de 1883-).
los í'ratados sobre propiedad inleleclual celebrados entre nucstra Nación y Franela. Bélgica,
Italia, Inglaterra, Portugal. Colombia y República e San SakadorM, el "Coll\'enlo de Berna", y el
-Estado actual de los tratados literarios entre Espaila y Amérlca-, [Sobre la legislación relallva
a la propiedad Intelectual en la actualidad. vid.: Iglesias Martinez. Nieves: La edición musical en
España. Madrid, Arco/Ubros, "Instrumenta Blbllologlca". 1996.1
152 Fonnada por tres apartados o titulos: ~Oc los derechos de los autores-, "Oc las obras dramátl·
cas- y -Oc las penas".
153 Pero si -... a los que den á luz por primera vez un códice manuscrito, mapa, dibujo, mucstra de
letra ó composldón musical de que sean legítimos poseedores, ó que hayan sacado de alguna
biblioteca publica con la debida autoro.adón-, (Articulo sexto del TItulo primero),
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Respecto a los trámites a superar. para verse protegido por esta
legislación. el artículo decimotercero del título primero indica que;
MNingün autor g07..ar3 de los beneficios de esta ley si no probase haber depo-
sitado un ejemplar de la misma obra que publique en la Biblioteca nacional
y otro en el Ministerio de Instrucción publica, antes de anunciarse su venta.
Si las obras fueren publicadas fuera de la provincia de Madrid, cumplirán sus
autores ó editores con la obligación que les Impone este articulo. probando
haber entregado los dos ejemplares al jefe politico de la provincia, el cual nos
remiLlrá al Ministerio de Instrucción pública y á la Biblioteca nacional,-
Asimismo se establece una legislación para la representación de
obras dramaticas y composiciones musicales en los teatros (en el tí-
tulo segundo). asi como las penas a aplicar en caso de que alguna
obra sea reproducida sin consentimiento de su autor (título tercero).
Estas penas iban desde la pérdida de los ejemplares impresos. hasta
el encarcelamiento. pasando por compensaciones económicas de di-
versa cuantía.
La LEY DE PROPIEDAD LITERARIA DE 10 DE ENERO DE 1879 '54 es
mucho mas amplia y detallada que la anterior. Entre las "modifica-
ciones" mas significativas. tanto a nivel general como en lo que a
obras musicales se refiere, podemos destacar el hecho de que el dere-
cho de propiedad intelectual se ve ampliado para los herederos de los
autores de cincuenta a ochenta años, la prohibición explicita
.. a la publicación total ó parcial de las melodías con acompañamiento ó sin
él. transportadas o arregladas para otros instrumentos ó con letra diferente
ó en cualquiera otra forma que no sea la publicada por el autor-,
o el no tener la obligación de publicar las obras para que éstas
puedan ser protegidas por las leyes de propiedad intelectual.
. Reproduzco a continuación parle del apartado relativo al registro
de las obras. pues en ésle aparecen diversos datos de interés; dónde
154 En ella aparecen, tras una primera parte en que se deternllna qulencs son los beneficiados de
esta ley, y cuáles son los aspectos que protegen, los siguientes apartados: ·Discursos parla-
mentar1os", "Traducciones-, "Pleitos y causas", "Obras dramáticas y muslcalcs", ·Obras anónl-
mas-, "Obras póstumas", "Colecciones leglslativas-, "Periódlcos-. -Colecciones", "Registro", "Re-
gias de caduddad", -Penalidad", "Derecho Internacional", -Efectos legalesM, -Cumplimiento en
ultramar", y "Reglamento·.
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se conservaban los ejemplares depositados, cuáles eran los impues-
tos, qué plaw existía para realizar el registro. etc. ¡nuevamente. las
cursivas son míasl:
~Art. 33. Se establecerá un Registro general de la propiedad intelectual en el
Ministerio de Fomento.
En todas las Bibliotecas provinciales y en las del Instiluto de segunda ense.
ñanza de las capitales de provincia donde fallen aquellas Bibliotecas. se abrirá
un Registro en el cual se anotarán por orden cronológico las obras cientificas.
literarias o artisticas que en ellas se presenten para los objetos de esta ley. 1...1
Art. 34. Los propietarios de las obras e>.:presadas en el articulo anierior entre·
garán flJ1T1Cldos en las respecriuas Bibliotecas tres ejemplares de cada una de
aquellas obras: WI0 que ha de pemlanecer depositado en la misma Biblioteca
prouincial ó del InsriLUtO: orro para el ministerio de Fomento. y el tercero para
la Biblioteca Nacional. l ... )
Art. 35. Los aul.Ores de las obras CientiflCas. lilerarías o artísticas estarÓfl
exentos de lodo impueslo. contribución o graoomen por rozón de inscripción en
el Registro.
Las leyes fijaran el impuesto que corresponda por lransmisión de dicha pro-
piedad.
Art. 36. Para gozar de los beneficios de esta leyes necesario haber insctito el
derecho en el Registro de la propiedad inteleclual. con arreglo a lo estableci-
do en los artículos ameriores.
Cuando una obra musical se haya representado en publico. pero no impreso.
bastará para g07.3r de aquel derecho presentar un solo ejemplar manuscrito
de la parte literaria. y otro de Igual clase de las melodias con su bajo corres-
pondiente en la parte musical.
El plazo para veriflCOr la inscripción será el de un afiO. á contar desde el dio de
la pulJlicación de la obra: pero los benefICios de esta ley los disJn.ll.ará el propie-
tario desde el día en que comenzó su pulJlicación. y sólo los perderá si no cum.
pie aquellos requjsitos dentro del año que se con~e para la inscripción. 1...1
Art. 38. Toda obra no inscrita en el Registro de la propiedad intelectual
podrá ser publicada de nuevo reimpresa por el Estado. por las Corporaciones .
cientificas ó por los particulares durante diez años. a contar desde el dia en
que tenninó el derecho de inscribirla.
Art. 39. Si pasase un año mas después de los diez sin que el autor ni su de-
recho-habienle insctiban la obra en el RegiSlro. enlr3.rá ésta defmitiva y ab-
solutamente en el dominio público.
Art. 40. Las obras no publicadas de nuevo por su propietario durante veinte
años. pasaran al dominio público. y el Estado. las Corporaciones científicas
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ó los particulares podr.in reproducirlas sin alternarlas; pero no podrá nadie
oponerse a que otro también las reproduzca.
Art. 41. No entrará una obra en dominio público. aun cuando pasen veinte
años:
Primero. Cuando la obra. siendo dramática. lúico-dramática ó musicaL des-
pués de ser ejecutada en público y deposftada la copia manuscrila en el Regis-
lro. no llegue o ser impresa por su dueño.
y segundo. Cuando después de impresa y puesta en venta la obra. con arre-
glo á la Ley. pasen veinle años sin que uuelva á imprimirse. porque su dueño
acredite sufICientemente que en dicho periodo ha tenido ejemplares de ella a la
venta pública.
Art. 42. Para que pase al dominio público una obra en el caso Que expresa el
arto 40. es necesario que preceda denuncia en el Registro de la propiedad. y
que en su virtud se excite por el Gobierno al propietario para que implima de
nuevo. fijándole al efecto el ténnino de un año.
Art. 43. Cuando las obras se pubUquen por partes sucesivas y no de una
\'ez. los plazos señalados en los artículos 38. 39 Y 40 se contarcin desde que
la obra haya tenninado.
Art. 44. No lendrá aplicación lo dispuesto en los artículos 38. 39 Y40. cuan·
do el aulor que conserva la propiedad de la obra antes de que se cumplan
los plazos que aquéllos fijan. manifieste en fonna solemne su voluntad de
que la obra no vea la luz pública.
Igual derecho. y ejercitado en la misma fonna. corresponde al heredero.
siempre Que lo haga de acuerdo con un consejo de familia consUtuido de la
manera que establecerá el reglamento.
Pese a la aparición de estas legislaciones, es preciso tener en
cuenta que un importante volumen de ediciones musicales nunca
llegó a ser registrado. sin que ello supusiera cometer un acto ilegal,
ya que el hecho de registrar una obra suponia una protección y no
una obligación para el editor.
Considerando que, por lo general. las pequeñas editoriales musi-
cales no acostumbraban a registrar sus obras. y que las editoriales
más grandes registraban únicamente una parte de su producción.
resulta casi imposible que se llegue a conocer las caracteristicas ge-
nerales de este volumen de impresos que no llegaron a registrarse
(los titulos. las tiradas. etc.).
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Es preciso tener en cuenta que el control editorial muy posible-
mente no fuera el mismo en las grandes ciudades (Madrid. Barcelo-
na). donde sin duda habria un mayor seguimiento de las autoridades
en este sentido, promovido seguramente por la propia mayor compe-
tencia en el sector dentro de la propia ciudad. que en provincias.
donde muy posiblemente las prácticas en este sentido fueran mucho
más flexibles y relajadas l55.
Por otra parte, se encuentran varios casos de partituras que lle-
van impresa la expresión .Propiedad., .Propiedad para todos los paí-
seso, ·Derechos reservados'.•Depositado., etc. en la portada, pero que
no se encuentran inventariadas en La música en el Boletín de la Pro-
piedad Intelectual. Este -recurso" -{jue parece ser que era falso- em-
pleado por los realizadores de las ediciones, tenia como fmalidad apa-
rentar que las obras estaban protegidas, evitando al mismo tiempo
tener que superar los molestos trámites de registro de las mismas l56
El hecho de que los editores tuviesen un año de margen a partir del
155 En este sentido, es curioso comprobar, al echar un simple \1stazo al ¡ndlce de Impresores, gra-
badores y editores ofrecido en el volumen ya mencionado. La rJUi.sioo en el Bolelin de la Prop;e.
dad IntelectuaL... op. cit., organ17.ado lopográficamente, cómo. frente a! cemenar de productores
registrados en la ciudad de Barcelona. y las doscientas emradas para el caso de Madrid. ape-
nas encontr.lmos las siguientes entr.ldas: Valencia (28). Sevilla (14). Bilbao (14). San Sebastlán
(12). Zarago7.a 181, Málaga y Santander (5). Palma de Mallorca (4). Cádlz. Granada y Vlc (3). y
un sinnúmero de otras localidades con apenas dos o un solo nombre registrado (entre las cua'
les se encuentran casos de ciudades tan importanles poblaclonal y estratégicamente como Va-
lladolid. AJicame, Pamplona o Santiago de Compostela). Por olro lado. si las grandes ciudades
como Madrid o Barcelona lY sólo a gran distancia. Valencia y el Pais Vasco). parecen capltall7.ar
el mercado editorial musical español. es preciso también señalar que el numero de obras regls.
tradas entre unos lugares y Oll'OS, también presenta grandes contrastes: mientras que, por
ejemplo. los calcógrafos madrileños FaustJno Echevania o Santiago Mascan:ló presentan. sólo
ellos, mas de un miliar de regislros cada uno (es decir. mas de mil tHulos de partituras rcall7.a-
das por cada uno). los trabajOS ~strados de Oll'OS produClOres editoriales en la mayoría de las
ciudades de provindas españolas, se limitan a unas pocas entradas de titulos impresos salidos
de sus talleres. muy a menudo mov1é.ndose en cifras practlcamente testimoniales. e Incluso en
numerosas ocasiones. con una sola partitura a su cargo rcgtstrada.
156 Algunos ejemplos peneneclentes al fondo objeto de este trabajo, y que no aparecen en el meno
clonado BoletÚl de la Propiedad. Inrelecr.uaL son las siguientes partituras: Mi Ultimo uals, de Al-
berto Coló. editada por Rafael Cuán::lia. A la plassa de Enric Morera. editada por J. M. Uobet
(MUSical EmporiurnJ. lA estrella del destino de D. E. Ocón. edllada por Valentin de Haas. Man-
dOlina de Joan Escalas, editada por Manuel Salvat, o Ulas de Ferr.i.n Eusebio, Impresas en la
L1tografia Bona!.
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momento en que editaban una obra para registrarla, les ofrecia una
excusa o -argumento", en el caso de que fuesen sorprendidos por
algún inspector.
Por otro lado, y con vistas a garantizar de algún modo los dere-
chos intelectuales y aun económicos de los compositores (yen el caso
puramente crematistico, incluso de almacenistas de música con de-
terminados privilegios o exclusivas de distribución y/o venta), se apli-
có en la época un sistema para autentificar determinadas partituras
que se ponían a la venta. Consistía este sistema en que el propio com"
positor fUlllase todos y cada uno de los ejemplares correspondientes a
una tirada o edición de una de sus obras, por lo general, en la porta-
da o primera página con música. De este modo se intentaba evitar la
aparición de posibles falsas ediciones (es decir, ediciones 'pirata") que
se pudieran realizar a partir de la edición original. Posteriormente, al-
gunos compositores. con la fmalidad de evitarse la molestia que supo-
nia tener que fU1llar todos los ejemplares editados. se sirvieron de se-
llos de caucho que imitaban su fU1lla autógrafa y rubricada, los cua-
les se estampaban en cada uno de los ejemplares de cada tirada, veri-
ficando de ese modo la autenticidad de cada partitura a la venta 157, y
procediendo así a tener un control de las tiradas (en un procedimiento
similar a las actuales ediciones "numeradas"). Con esto, se lograba
además llevar un control mucho más estricto y minucioso de los
ejemplares vendidos y de los "stocks" acumulados, con vistas, a pos-
teriori, a liquidar los porcentajes dinerarios correspondientes, que so-
lian establecerse entre compositor y editor.
De manera semejante, como ya he apuntado, podemos encontrar
también algunos sellos de caucho de almacenes de música, que no
se corresponden exactamente con el editor responsable de una parti-
157 Como ejemplo de esta practica en el fondo que nos ocupa. podemos dtar el de la partilura Ulu-
lada Donna adomta. con muslca de Luis Arnau )' letra de Angelo Blgnolti. editada por -Juan
Bta. PuJol & Ca.-. en la que se encuentra un sello en tinta lila con la firma del compositor. en la
primera página con musica: y como ejemplo de una practJca stmilar. conslslenle en estampar
un sello con el nombre del compositor y la "especialidad' del mismo (a modo de carta de pre-
sentación. ·propaganda". o tarjeta de visita). podemos citar la obra Poquita de Joaquín Draper.
editada por -Valentin de J-Iaas (Editor de muslcar en la que aparece un sello en tinta azul en el
que se lee: -Joaquin Draper. Profesor de plano-.
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tura concreta. Estos seUos parece ser que se estampaban para certi-
ficar de algún modo la múltiple oferta que daba una determinada
tienda (es decir, sus múltiples cauces o canales de aprovisionanliento
de partituras, las cuales podían proceder de distintos y variados edi-
tores, tanto nacionales como extranjeros); incluso podríamos pensar,
que estos seUos, en los casos mencionados. se incluían, a modo de
propaganda, para verificar la idea de "esta obra la editó otro, pero se
ha vendido en mi establecimiento".
Paralelamente, y para tratar de controlar y proteger la propiedad
intelectual, tras la ley de 1879 de la que ya he hablado, surgieron, en
el sector empresarial, diversas agencias privadas, tanto en España
como en muchos otros paises europeos. Los editores Florencia Fisco-
wich y el catalán Andrés Vidal y Llimona fueron dos de los principa-
les agentes de esta especialidad, que acabaria bajo el emergente mo-
nopolio de la "Sociedad de Autores Españoles", surgida el año 1899.
Resulta, por otra parte, destacable el hecho de que fuesen los
propios editores (entendidos éstos ahora como empresarios, más o
menos versados o al menos, informados en cuestiones jurídicasJ, los
que promoviesen y dirigiesen el nuevo negocio que surgió con las
leyes de la Propiedad Intelectual (de lo que es buena muestra la pre-
senCIa de hombres como los mencionados Fisco\vich, o Vidal y Llimo-
na) .. De este modo, los "creadores de a pie" propiamente dichos, es
decIr, los CO~lpositores, iban a quedar, de algún modo, y salvo excep-
cIOnes de mUSlCOS con capacidad económica y/o legal elevadas, rele-
gados a un papel "secundario" o de meros "observadores").
. La inmensa mayoría de las partituras consultadas no incluyen el
ANO DE IMPRESION de las mismas, hecho para cuya justificación podría.
mas plantear diversas hipótesis: en primer lugar, que se tratara de un
mero descuido editorial -o falta de interés en este sentido- (nótese,
que no existía en la época un control tan férreo como en la actualidad
de este tipo d: actividades mercanWes, de suerte que tampoco gene.
raba, con caracter general, un particular celo por parte de los impre.
sores...); que no se indicara la fecha de edición en un intento de evitar
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(o posponer, prolongando así su vigencia y vida "económica") que las
partituras quedaran "pasadas de moda"; o bien, que el no indicar ex-
presamente su fecha, respondiera a una mayor facilidad de circula-
ción de las ediciones caseras, locales y de pequeñas tiradas y preten-
siones (incluso en ocasiones, "piratas"), eludiendo asi más fácilmente
el hecho de tener que registrar las partituras en la Propiedad Intelec·
tual, para lo cual se aprovechaba el margen temporal de que disponí-
an -de un año desde la publicación de la partitura- para realizar
dicho trámite; en este sentido, el aportar "datos" de la publicación
(fecha, tirada, número de ejemplares, etc.J, podría dar "pistas" a la ad-
ministración encargada de controlar la producción de impresos musi-
cales (por cuanto, hasta donde sabemos, las ediciones musicales no
estaban gravadas por tasas o impuestos especiales, ni devengaban
por tanto la posibilidad de establecer multas o sanciones económicas
a quienes incumplieran su registro en la Propiedad Intelectual] 158
De cualquier modo, éste es un dato que no se acostumbraba a
incluir, puesto que incluso muchas de las partituras registradas en
la Propiedad Intelectual también lo omitían (en cuyo caso poco impor-
taba ya indicar la fecha, que podría contribuir, como apuntaba ante-
riormente, a reducir la vida de "actualidad" de la partitura, y por
tanto reduciría las posibilidades de obtener beneficios económicos
con dicha edición).
Finalmente, y para concretar la cuestión del año de impresión re-
nejado en las partituras al fondo conservado que estamos analizando,
se puede decir que la más antigua de las partituras consultadas, obra
del compositor Mariá Obiols, data del año 1850 y Ueva por titulo Car'
naval del Uceo: en 1850, habiendo sido editada por Juan Budó. Por
su parte, las partituras más recientes del fondo mencionado, son dos
obras publicadas en el año 1915: la primera, la reducción para canto
y piano de la zarzuela "El Sant del Amo' titulada Un Cap de cap de
Joan Carreras i Dagas, publicada por la editorial "Biblioteca rEscon",
y la segunda, Vareta la mar, de Joan Borrás de Palau, editada por la
]58 Vid.: Ley de la Propiedad InteleclUai de JO de Enero de 1879. apartado "Registro", Articulo 35,
"'os autores de las obras científicas, literarias ó artisUcas estarán exenlos de todo impuesto,
contribución ó gravamen por razón de Inscripción en el Registro...",
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Unión Musical Española. Por lo demás. y habida cuenta de las nume-
rosas obras que. como ya se ha dicho, no aportan datación alguna,
para todos esos casos sin datar. he optado por tomar la fecha que
aparece en el catálogo "on-line" de la Biblioteca de Catalunya, preci-
sándola por mi cuenta un poco más, siempre que ha sido posible, al
conocer los años de actividad de cada una de las frrmas editoriales.
Respondiendo a una práctica bastante extendida y generalizada
en la época, más de la quinta parte de las partituras estudiadas in-
cluyen una DEDICATORIA impresa en la portada (que muchas veces se
repite en la primera página con música). Dejando a un lado las dedi-
catorias más "tradicionales" (amigos, profesores y colegas, padres,
etc.) 159, la mayor parte de estas dedicatorias tienen como destinata-
rias a "señoritas" de las que apenas se puede obtener alguna noticia
en la actualidad. De cualquier modo, este hecho invita a pensar que
pudiera tratarse de jóvenes discipulas de los propios compositores
(conocido es el gusto dominante en la época por incluir la práctica
del piano en la educación de las jovencitas de clase burguesa o aco-
modada), que, seguramente, obsequiarian a las visitas familiares con
la interpretación de dichas obras "personalizadas", proporcionando
de esta manera (junto al regocijo y complacencia de su entorno fami-
liar y social más cercano), cierta publicidad al compositor.
Por otra parte, y al margen de lo que es propiamente el impreso
musical, se encuentran diversos ejemplares que contienen una dedi-
catoria autógrafa del compositor160 Probablemente, se tratase en
estos casos de regalos ofrecidos por el autor de la partitura a su circu-
159 Pueden verse algunos ejemplos. entre otros muchos, en las ilustraciones siguientes: WA mis
adorados hijos Maria del Cannen y Rafaer ((¡gura 17): ~A mi querida madre política. en celebra-
ción de sus días- lf19ura 211: WA la S.ta O.a Vicenta Faura 5adów(figura 24): WA mllnol\1dable
padrew((¡gura 26); wA la distinguida tiple Sla. D.a Maria Go07.ález- {figura 291: -Al Rdo. Dr. D.
Juan Badia. Pbro, Cura Párroco de la Iglesia de Sta. Maria de Vl1Iafranca y Deán del Panadésw
(figura 321: WA] nOlable artista d'opera en Marto Paganr ((¡gura 35): WAlla 5ignortna Enrtchela
Massonr ((¡gura 491: wAl pintor oloti, Joaquim Vayredaw((¡gura 691: elc.
160 V.g. -A mi apreciado amigo... El Autor". uid. f¡gura 30: "A mi buen amigo D. fran.co de P. Car·
bondl. 19 mayo 1886-. vid..f¡guro 33: "Al reputado cuanto estimado maeslI'O O. Juan Carreras
en prueba de sincera amlslad, El Autorw. uid..f¡gura 68: etc.
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lo de amistades (aparte de familiares y amigos cercanos, destinados
preferentemente, podJiamos imaginar, a conocidos o personas influ-
yentes). Es decir, que en estos casos se irataJia de partituras que en
un principio no iban dirigidas a nadie en concreto, pero que el compo-
sitor iba a aprovechar socialmente, encargándose de personalizarlas.
De este modo, el autor las podia dirigir no a una única persona, sino
a varias, empleando así, sus propias partituras, -como objeto de rega-
lo" (y, naturalmente que a pequeñísima escala, como una herramienta
con la que hacer su modesto "tráfico de inOuencias") 161.
Otro aspecto destacable es el hecho de que algunas partituras in-
cluyan en la portada EL DIA Y LUGAR EN QUE FUERON ESTRENADAS o algu-
na referencia a representaciones en recintos célebres y/0 por cantan-
tes de renombre, como también a premios obtenidos, etc. Este tipo
de información buscaba Stn duda proporcionar cierto -prestigio"
tanto a la composición (favoreciendo de este modo su venta) como al
compositor de la misma. Veamos a continuación algunos ejemplos:
Los Gomosos. Lanceros. del compositor J. Ma. Vehils: editada por Juan Ayne:
~Ejecutados con extraordinario éxito en los Bailes de M4.scaras del gran
Teatro del Liceow (uid..ftg· I7).
Juanila o La perla de Aragón. de Scbastlan lradier: editada por F. Bemareggl:
~Cantada por Mme. Viardot Garcia, Mme. Bosio, Mme. Didiée, Ml.1e. Artot,
Madame Tedesco y La Sta. Amalla Ramirez, en los principales teatros y sa-
lones de Europa~.
161 Vid..f¡gura 68. en la que el compositor Cándido Candi dedica -de su puño y lelra- un ejemplar
con sus dos partituras Utuladas Concepdón y Los quiru::e abriles "al reputado cuanto estimado
maesu-o D. Juan Carreras. en prueba de sincera amlstadw. Este caso, resulla partlculannente
Interesante en el fondo que nos ocupa. puesto que el aqui dedlcalar1o, el conocido muslco. co-
Iecclonlsla -de inslrUmentos y partituras- )' bibliófilo Joan Carreras Dagas ("Gerona. 7-1X-
1828: tLa Blsbal. Gerona. 19-XI-I900), destacó. entre otras multiples actividades (fue maesU-O
de capilla en Gerona e interprete de la orquesta del TealI'O del Uceo de Barcelona). Olmo Olm·
pilador, a lo largo de su \1da. de una interesantislma biblioteca musical. que. ofertada a la DI-
pUladÓn de Barcelona en 1889 y peritada, entre otros. por F. A. Barblert y F. ~1I, fue ad-
quirida por dicha insUludón en 1892 y catalogada por el propio F. ?edrell {CaLóJech de la Bf·
blioreca Musfca1 de la Dipu.taeió de Barcclona. 2 vols. Barcelona. Palau de la Dlputadó, 1908-
19091. constituyendo la base de la sección de muslca de la BibUoreca de CatalW1ya. una selcc"
dón de cuyos fondos estamos anali7..ando aqui.
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Himne a la Verge de la Mercé. de Josep Rodoreda: publicada por Joan Ayné: y
con texto de mosén Jacinto Verdaguer: -Escrit per a la solemne cerimónia de
la Coronaci6 de la Patrona de Barcelona. lSSS-.
Enrico Cüfford. de Isaac Albéniz: editada por J. B. Pujol: -Obra estrenada al
Gran Teatre del Liceu. maig de 1895-.
Los AUTORES LITERARIOS representados en este fondo son, al igual
que los compositores, españoles y coetáneos a la época objeto de es-
tudio, como a continuación se puede apreciar l62:
Partituras Autor literario
42 Verdaguer. Jaclnt {-Folgueroles. Barcelona. 1845: tVallvldrera. Barcelo-
na. 19021
12 Genis. Eleuteri
8 Bignottl. Angelo
7 Carner. Joseph (-Barcelona. 1884: tBruselas. 1970)
5 ~na.Agustin
5 Mestres 1Oñós. Apel·les ("Barcelona. 1854: tleL. 1936)
4 Gras I EUas. Francesc (-Reus. Tarragona. 1850: tBarcelona. 1912)
4 Rodriguez Rubi. Tomás '-MaIaga. 1817: tMadrid. 1890)
3 Agulló YVidal. Femín {'Cerona. 1863: tBarcelona. 19331
3 Boullgny. B. J.
3 Fors de Casamayor. Francisco
3 Gutlérrez de Alba
3 Marqulna. Eduardo (-Barcelona. 1879: tNueva York, 1946)
3 Sola 1Xancó. Alfons Maria (-Caldes de Montbul. Barcelona. 1861: tBarce-
lona. 1882)
Con los textos de dos obras a su cargo aparecen los siguientes autores:
Aldrich i de Pages. Trinitat (-Vulpellac. Gerona. 1863: tBisbal d·Emporda. Gero-
na. 1939): Arniches. Carlos (-Alicante. 1866: tMadrid. 1943): Badia. A.: Balaguer.
Vicior (-Barcelona. 1824: tMadJid. 1901): Bécquer. Gustavo A. (-Sevilla. 1836:
tMadrid. 1870): Bracons. Francesc i Hostench. Joaqulm: Coroleu I Inglada. Jo-
seph (-Barcelona. 1839: t18951: Doria i Bonaplata. Eveli (-Barcelona. 1862:
t 19211; Essarts. Alfred des; Guasch ¡Miró. Joan Marta '-Barcelona. 1878: t leL.
1961): Rabassa I Dalmau. J. M.: Riera i Bertran. Joaquim (-Gerona. 1848: tBar-
162 En los casos en que no se aportan fechas. ha sido por la Imposibilidad de locali7.ar Infonnadón
acerca de los mismos.
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celona. 19241: Roger I Crosa. Miquel: Rubí, T. R: Sandoval. J. B.: Soler. Josep E.:
Trullol i Plana. Sebastia {-Flgueres. Gerona. 1852: tMaia de Momca!. Gerona.
19461: Zorrtlla. José {'Valladolid. 1817: tMadnd. 18931.
y con una única obra. se encuentran representados:
Aladern. Joseph -seudónimo de Cosme Vidal I Rosich- (-Alcover. Tarragona.
1869: tBarcelona. 19181: Alco\'erro y Carós. J.: Aleardi. Aleardo. conde (-Verona.
1812: tleL 1878): Aleayde. M.: Amat y Capmay. Jose: Amao. Antonio (-Murcia.
1828: tMadJid. 1889): Azculia: BarÓ. Teodoro: Bassegoda. Ramón (-La BIsbaL
Gerona 1856: t19201: Blasco. E.: Blest Gana. Guillermo (-Santiago de Chile.
1820: t/d.. 1904): Boligny: Camprodón. F. (-Vlc. Barcelona. 1815: tLa Habana.
1880): Camps 1 Fabrés. Antonl: Cantú. Cesare (-8rlvlo. Como. 1804: tMilán.
1895): Casagemas i Coll. Luisa (-Barcelona. 1873: tMadrid): Claravall. (san) Ber-
nardo de (-1115: tlI53): Cortada I Sala. Joan (-Barcelona. 1805: tSant Gervasi
de Casales. Barcelona. 1868): Cuspinera i Oller. Climent (-Caldes de Montbui.
Barcelona. 1842: tBarcelona. 1899): Delgado. Sinesio (*Támara. Tarragona. 1859:
tMadrid. 1928): Estapé 1 Pages. Jaume (-El Masnou. Barcelona. 1842: tI904):
Eulate. M.: Ferrer. Isidro: Franco. Enrie (-Barcelona. 1854: tId.. 1900): Fuentes i
L1oseres. Enric de (-Barcelona. 1864: tId.. 1935); Gali. Joaqulm: Cali. Pedro: Car-
da Vicente. Alberto: Giménez Capañá. Francisco: Girbau y Castella. Francisco de
P.: Cómez Vergara. Joaquin: Guilera. Joaquirn: Jorda I Lafont. Josep Marta (-Bar-
celona. 1870: tld.. 1936): Knoepnin: Lauzieres. Achille de: Maragall I Gorina.
Joan (-Barcelona. 1860: tld.. 1911): Martlnel·lo. M.: Masriera I Colomer. Artur
(-Barcelona. 1860: tld.. 1929): Massalleras. Dolores: Massó I Torrents. Jaume
(-Barcelona. 1863: tld.. 1943): Mata i Maneja. Manuel de (-Barcelona. 1850: tld..
1914): Matéu i Fomells. Francesc '-Barcelona. 1851: tSant Antoni de Vilamajor.
Barcelona. 1938); Mollns. Marques de -Martano Roca de Togores y Carrasco- (-AI-
bacete. 1812; tLekeltlo. GulpÚzcoa. 1889): Montesinos. Eduardo (hijo): Moreno
del Cid. Joaquln: Mounljoy. Charles Blount. 80 barón -conde de Devonshlre- (-In-
glaterra. 1563; tI6061: Navarro! Grauger. Antonl (-Vilaller. Lérida. 1869: tBarce-
lona. 1936): Oliva I Bridgman. Joan ¡-Barcelona. 1878: tld.. 1914): Orlandls I
Despuig. Pere (-Palma de Mallorca. 1864: tSalamanca. 1897): PaJacio. Manuel del
(-Lérida. 1831: tMadJid. 1906): Peña. Victoria: Ribera 1 Rovira. Ignasl (-Castellbel1
i el Vilar. Barcelona. 1880: tld.. 1942): Roca I Comet. Joaquim '-Barcelona. 1804:
tld.. 18731: Rocamora I Rivera. Manuel '-Barcelona. 1863: tld.. 1948): Rolg.
Jaume '-Valencia: tBenimamel. Valencia. 1478): Romo. B.: Roselló i Ribera. Jero-
ni (-Palma de Mallorca. 1827: tld.. 1902): Roure i 80011. Conrad (-Barcelona.
1841: tleL. 1928): Salz Cortes: Sanz Perez. Jose: Sarda i Salvany. Felix ('Sabadell.
Barcelona. 1844: tId.. 1916): Sierra. Eusebio: Solanes. R: SteechetU: Taboada.
Ramón; Trueba. Antonio de (-Montellano. Vizcaya. 1819: tBilbao. 1889): Vega y
Carpio. Félix Lope de (-Madrid. 1562: tld.. 1635): Vehils I Fuchs. Joaquim Marta
(-Barcelona. 1857: tld.. 1834): Viedma. Juan Antonio: y Viladot. Luis.
82 • Boletin de ¿EOOM
Los IDIOMAS empleados con mayor frecuencia en las partituras
que presentan texto, son el castellano, catalán, latin e italiano.
De las 715 partituras seleccionadas, 289 presentan una o más
partes vocales (lo que representa un 45% del lotal), siendo 17 de
ellas exclusivamente vocales.
De las 289 partituras mencionadas, que incluyen participación
vocal, 240 (es decir, el 85% de los casos vocales), anotan su texto en
un único idioma. Y de este 85%, el idioma que aparece con más fre-
cuencia, es el castellano (aproximadamente en un 40% de los casos),
seguido del catalán (en tomo al 30%), del latin (poco más del 5%),
italiano (poco menos del 5%) y del francés (solamente presente en
dos partituras).
De estos datos, sorprende por ejemplo, comprobar cómo el francés,
idioma de prestigio en la época, tan presente en dedicatorias, titulas de
composiciones, etc., apenas tiene una representación, en la práctica,
meramente testimonial. El inglés ni el alemán, idiomas de fuerte empu-
je en la época, dentro del ámbito musical internacional, ni tan siquiera
aparecen. y por otra parte, el latin, lengua tradicionalmente vehicular
para la música religiosa (y no sólo católico-romana, sino incluso presen-
te en ocasiones en el ámbito protestante) en toda Europa, y de fuerte
implantación musical en la España de la época, simplemente supone
un escasisimo 5% del total. Incluso el italiano, idioma por excelencia
para la música vocal, y particulamlente, escénica (ópera), tan presente
en el periodo objeto de nuestro estudio, apenas alcanza otro 5%. Por úl-
timo, castellano y catalán parecen repartirse el grueso de las ediciones
musicales con participación vocal salidas de prensas barcelonesas en la
época. La presencia del catalán es, evidentemente, relevante; sin duda,
se hace eco, por un lado, de la demanda de música puramente "local",
así como, por otro lado, y con un carácter más amplio, de la pujante
"Renaixen,a" literaria (notemos la abundante presencia de textos de po-
etas como Verdaguer o Apel·les Mestres); pero en contrapartida, todavia
se ve superado por el idioma castellano.
De las 289 partituras analizadas con participación vocal, y una
vez repasado el 85% de partituras anotadas con texto en un solo
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idioma, el 15% restante se corresponde con composiciones en las que
el texto aparece en más de un idioma. Y asi, encontramos los si-
guientes datos: obras con texto original en catalán y su traducción
francesa (11 ejemplares); en castellano y con su traducción catalana
(8 ejemplares); en catalán y traducción castellana (7 ejemplares); ca-
talán y traducción italiana (7 ejemplares); italiano y traducción cas-
tellana (2 ejemplares); castellano y traducción italiana (1 ejemplar);
italiano y traducción francesa (1 ejemplar); inglés y traducción italia-
na (1 ejemplar); y francés y traducción italiana (I ejemplar).
Nuevamente, presctndiendo de sus respectivas traducciones a
terceros idiomas, castellano y catalán protagonizan las cifras más re-
presentativas (15 obras en total, sin particular preeminencia de una
lengua sobre la otra, lo cual resulta harto significativo). El catalán,
por otra parte, no precisa ni mucho menos en todos los casos de su
traducción al castellano, pues vemos que en 18 obras, el catalán se
traduce en exclusiva, bien al francés, bien al italiano. Y la presencia
de castellano e italiano supone un total, prácticamente desechable
porcentualmente, de apenas tres partituras, del mismo modo que su-
cede con las ediciones en inglés-italiano y francés-italiano, las cua-
les, por otro lado, no dejan de sorprender, tratándose de ediciones
promovidas desde Barcelona.
Por lo demás, en cuatro de las partituras del fondo, el texto apa-
rece en tres idiomas. De ellas, en tres partituras los idiomas emplea-
dos son el catalán (idioma original), castellano y francés, y en el
cuarto caso, los idiomas empleados son el catalán (idioma original),
castellano e italiano. En todos estos cuatro casos, siempre es el cata-
lán el idioma original, y siempre aparece, al menos, su traducción al
castellano (stntoma ya, bien de una cierta dependencia "social", bien
del interés por llegar a un público más amplio, no específicamente
catalana-parlante).
El latin, como se puede suponer, aparece en las obras de carác-
ter religioso (litúrgico o no), aunque también se encuentran diversas
obras de este tipo en castellano y catalán. De hecho, parece haber
una cierta predilección por el empleo de estas lenguas romances a
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partir de textos no-litúrgicos, que se mueven dentro del ámbito "de-
vocional" [plegartas, letrillas a Maria, cánticos...).
El empleo del italiano viene dado por el gusto generalizado en la
época por el repertorio operístico, en obras que, aun no siendo adap-
taciones de ópera, presentan un carácter similar a las mismas. El
francés, aunque con presencia más discreta, representa el gusto de
la sociedad de finales del siglo XIX por Paris, como ciudad referencial
de modernidad.
La presencia de partituras en más de un idioma es un signo
más del acercamiento y la accesibilidad con que el editor presenta-
ba la partitura para su consumo. De este modo podia servir tanto
para el comprador castellano-parlante como para el catalana-par-
lante, para el iniciado en una lengua extranjera o el que no lo esta-
ba, etc. Por otro lado, conviene recordar, que muy posiblemente la
escasa presencia de lenguas extranjeras entre los impresos barcelo-
neses, se deba a la costumbre y/o mayor facilidad de adquirir este
tipo de composiciones con textos en francés, italiano, alemán o in-
glés, en sus respectivos países de origen, o a través de sus propios
editores.
De las obras aqui estudiadas, algunos ejemplares incluyen, al
príncipio o rmal de la partitura impresa, el texto integro de la canción
[vid. f'9. 3).
Las ILUSTRACIONES de las cubiertas, como es de suponer, están
normalmente relacionadas con el titulo y carácter de la composición.
Los temas más recurrentes, que bien pudieran calificarse de "román-
tico-burgueses", son: la mujer, parejas bailando, parejas de enamo-
rados, instrumentos musicales diversos, barcos en el mar, jardlnes,
paisajes de montaña... En lineas generales, la casi totalidad de las
ilustraciones siguen las directrices marcadas por el cartel modernis-
ta. También son muy frecuentes las portadas realizadas con distintos
tipos de letra, comblnando tamaños, orientaciones, fuentes ... Incluso
en algunos casos, se lncorporan en las portadas algunas imágenes
fotográficas, que, de forma un tanto rudimentaria, se han recortado y
pegado al efecto sobre dicha portada, seguramente con la lntención
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de aportar la "novedad" al comprador, que los procedimientos foto-
gráficos aportaban en la época (vid. figs. 29 -un retrato femenino-, o
44 -un retrato femenlno y la imagen de un barco de pasajeros-j. Sln
duda, estos últimos ejemplos son buena muestra del gran esmero
(más que artesanal, pues deberíamos hacemos una idea de lo que
debía suponer incorporar fotografias mediante este procedimiento
"manual" a todas y cada una de las portadas de los ejemplares de
que se componia la tirada) que se ponia en la época en la edición de
determinados ejemplares de música impresa l63 .
Los datos que las partituras nos ofrecen acerca de los AUTCRES DE
LAS ILUSTRACIONES de las portadas, son muy escasos, consistiendo úni-
camente, en la mayor parte de los casos, de una inicial y un simple
primer apellido l64. Esta escasez de datos, por otra parte lógica, pues-
to que lo primordial era la música impresa en el interior, dificulta el
poder asociar esos personajes a los ilustradores o pintores de la
época sobre los que nos han llegado noticias. Debe tenerse también
en cuenta que no parece muy probable que alguno de ellos se hubie-
ra podido dedicar de forma exclusiva a realizar este tipo de encargos,
pues difícilmente hubieran reportado los suficientes ingresos al ilus-
trador como para poder vivir de este trabajo en exclusiva. Parece en
cambio mucho más factible, que, para estos ilustradores, su colabo-
ración a la hora de decorar portadas de partituras musicales, supu-
siera más bien un complemento económico adicional que añadir a
otras actividades suyas, posiblemente más habituales dentro de su
dedicación al oficio [y así por ejemplo, sabemos de alguno de estos
ilustradores gráficos, que compaginaban su actividad "de apoyo" a la
163 Portadas muy similares a las de este fondo, correspondientes a la misma epoca, y por tanto, de
algún modo complementarias, se pueden apreciar en: a) [Para Barcelona y el ámbito catalán:!
A\'iñoa, Xose, dir.: Histório. de la Música Catalana, Valenciana i Balear. /l/. Del Romamlcisme al
NaciDnalisme. Segle XiX. Barcelona. Edlcions 62. 2000: y b) {Para Madrid:! Iglesias, Nieves. dtr.:
La música de Francisco AsenJo Barbleri en la BibliOleca NacionaL (Locoli7.ación de fuentes y catá·
logo de librel.Os, partituras y grabaciones Sallaras), Madrid, RlSM·España, Biblioteca Nacional,
1998. [Y de época anterior, puede verse también: Iglesias. Nieves. dlr.: Calálogo de impresos
musícales del siglo XVIII en la Biblloieca Nocional. Madrid, DIrección General del Ubro y Biblio-
tecas. 19891.
164 Excepcionalmente. se ha encontrado también alguna fecha, correspondiente al año en que la
iluSlración fue realizada.
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edición musical, con otras tareas como ilustradores de libros o revis-
tas, dibujantes de caricaturas, carteles, etc,),
Respecto a las cubiertas y portadas de las partituras impresas de
la época (algunas de ellas muy bellas y, generalmente, diseñadas
según los cánones modernistas del momento), éstas se realizaban, de
forma habitual, en talleres de litografía artística, a partir de un grupo
habitual de artistas (F. Caspar, 1. Esplnós o J. Mayal). en los mismos
establecimientos litográficos y, ocasionalmente. en talleres de calco-
grafía. En el caso de estos talleres, es preciso distinguir entre los de-
dicados exclusivamente a la música y los que desempeñaban traba-
joS diversos: elaboración de carteles de fiestas (de juegos Gorales, es-
pectaculos taurlnos...). folletos diversos, algunas partituras. etc.
Los nombres encontrados en el fondo estuadiado son (por orden
alfabético de primer apellido): C.? A1ell, F. A1ió I65. F. Amigó, Bru-
net l66. J. Casals, P. Costal 67, P. Elias, 1. Espinós, F. Flós l68. F. Cas-
par, T. Caspar. J.? Cómez Polo l69. J. Simon Dubemard, J. Mayal, R.
Millares, R. Nobas l7o. Padilla l71 . J. Pahissa l72 . Thomas, y Varela.
165 Francisco Alló (·Barcelona. 27-1lI-1862). Pianista, compositor y poeta, que también realizó al-
gunos dibujos para ilustrar sus composiciones musicaJes y poéticas, Vid. EHas de MoHns. An-
ionlo: Dlcckmarlo biográfico y bibliográfICO de escritores y MisiaS coto/alles del siglo XiX op.
aL. vol. 1, p. 29.
166 Pexiria tratarse del pintor, dccorador. musico, poeta y folklortsta occItano Joan Brunct ("Avig-
non. Provcnza. 1823: Ud" 1894).
167 Plcpl Costa pudiera ser el dibujante caricaturista Joscp Costa i Ferrer (·lbI1.a. 1876: tPalma de
Mallorca. 1971).
168 Acaso l>Odria tratase dcl pedagogo, calígrafo y escritor Franccsc Flos I CaJcat (·Arenys de Mar.
Barcelona, 1859: tBarcclona. 1929).
169 Pudiera estar relacionado con cl pintor Slmó Cómez I Polo (·Barcelona. 1845: tld.. 1895).
170 Es posible que se tratase del escullor Rosend Nobas I Ballbé (-Barcelona. 1849: t/d.. 18911. de-
dicado también a otras actividades como la oriebreria y la acuarela.
17I Podria tr.ltarse del pintor Rafael Martinel y Padllla ("Málaga. 1878: tBarcelona. 1961). conoci-
do como Rafael Padllla.
172 Jaume Pahissa I Laporta (-Barcelona. 1846: tld.. 19281. Dibujante. Ilustrador y pintor paisajis-
ta. Se trata del padre del célebre compositor y musicógrafo -aml~ y biógrafo de Manuel de
Falla-. Jaume Pahissa 1Jo (·Barcelona, 1880: tBuenos Aires. 19691, a quien inidó en sus pri-
meros estudios musicales (este ilustrador. poseia por tanto conocimientos muslcalesl. Prttisa-
mente. su ilustración en el presente fondo. tipicamente modernista. se Inserta como portada a
los diferentes Utulos de una colección de composiciones de música a cargo del maestro Luis
Amau. editadas entre 1888)' 1898 porJ. B. Pujol & Ca. l\'itLflgum 541.
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Observamos con cierta frecuencia en este fondo, que las partitu-
ras sirven, en muchas ocasiones. como excusa o SOPORTE DE PUBLICI-
DAD de todo tipo. prlncipalrnente de otras partituras impresas por el
mismo editor. pero también de obras literarias de todas clases, etc.
Es decir. que la partitura actúa en estos casos, -aunque Ciertamente
por lo general de forma subsidiaria-o como vehículo de transmisíón
de propaganda.
Algunos de los ejemplares localizados en la Biblioteca de Cata-
lunya, tienen una sobrecubierta en papel de color que incluye men-
sajes PUBLICITARIOS en las caras interiores de la misma (vid. fig. 4).
Normalmente se anuncian libros de tematica diversa y partituras edi-
tadas por el mismo impresor. Cabe destacar algún caso excepcional
como La máquina Singer de José Cotós. en que la partitura es ya un
mensaje publicitario de dicha fabrica de maquinas de coserl 73 (vid.
f19. 19).
A modo de -muestrario-del CONTENIDO MUSICAL DEL FONDO ANALIZA-
DO. se ofrecen a continuación algunos ejemplos de las composiciones
que se han encontrado mas representativas del fondo al que pertene-
cen.
No pretendo aquí dar el fondo por analizado a partir de estos
ejemplos (tarea, por otra parte que requeriría un en011l1e esfuerzo y
gran dedicación, al tratarse de cerca de 700 partituras), sino que in-
tentaré dar de este modo una idea, aunque panoramica, algo mas
precisa del contenido del mismo.
Aunque, evidentemente, utilizando un criterio subjetivo y aproxi-
mativo, se han tomado siete composiciones como muestra de los dis-
173 Se Insertan ahí por ejemplo. Indicaciones relacionadas con la propiedad ~matertar y empresa-
rtal del pnxiucto publicltado. y se Incide sobre la legitimidad y bondades del mismo: "Marca de
Fábrica" (írade Mark"¡. '"The Singer MFG. Ca. N.Y.", "Sin la cual ninguna es legítima-. Esto úl-
timo. se ratifica musicalmente con la indicación del editor de que contaba con -DepóSito en
Paris~. IDefinitlvamente en esta obra. a propósito de la máquina de coser ~Slnger· (= Cantante.
en lengua Inglesa), el obJeti\·o final de empresa, compositor y editor, parece que fuera hacer en-
tender al oyente/posible comprador, que, una \'eZ en posesión del pnxiucto en promoción, todo
seria "coser)' cantan.
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tintos bloques repertoriales que se han podido detectar en el fondo
estudiado, y que a continuación se indican:
1. piezas bailables para piano
2. obras catalanas de corte romántico para canto y piano
3. repertorio folklórico-popular andaluz
4. musica religiosa
5. estudios de mecanismo para piano
6. canciones de cuna catalanas l74
7. musica "culta" nacionalista
Dentro del repertorio de pequeñas PIEZAS BAlU\BLES PARA PIANO, en-
contramos el rigodón175 Guerra a los microbios, de J. Vailcorba (vid.
figs. 5 y 23). editada por Clavé y Cia. Editores. (M 4287/34)
Esta composición, está formada por cinco numeros, cada uno de
los cuales ocupa una página de musica, suponiendo en total unos
cinco minutos de duración (a minuto, aproximadamente, por página).
Como es propio del carácter binario del rigodón. algunos numeras se
anotan en compás de 6/8 y otros en 2/4 (hecho que contribuye a
aportar variedad a la danza). La tonalidad de la obra es Sol Mayor,
no particularmente compleja para el intérprete al presentar una
unica alteración en la armadura, permitiendo asi al pianista resaltar
cómodamente el aspecto rítmico de la danza.
El primer numero se anota en compás de 6/8, y el hecho de que
empiece en tonalidad de Sol Mayor y acabe en Do Mayor, asi como la
brevisima duración de cada uno de los numeras (un minuto), y la
114 Se ha Incluido una obra perteneciente a este repertorio que. aunque no especialmente signlfi·
catlvo por el volumen de composiciones que comprende. pretende ser ejemplo de los pequeños
grupos repertoriales presentes en el fondo. que. pese a ser -minoritarios". aportan variedad al
mismo.
115 Como es sabido. el rigodón es un tipo de contradanza de origen francés Iprovcl17.a1). en compás
binario ("alla breve1. filmo moderado y carácter alegre y saltarin. Acostumbra a Inidarse de
fonna anacnislca. y consta habltualmenle de dos partes. replUéndose al final la primera (de
manera que resultan tres en total. o Incluso cuatro. si existen más repeticiones). Fue muy po-
pular en Franda durante el siglo XVII. con los reyes luis XlII. Luis XIV Yluis XV. y se Introdu-
Jo en la sulle instrumental -al estilo de la bourré-. a manera de Intennedlo optativo. habitual-
mente entre la zarabanda y la giga. La encontramos también en los balleLS de Lully y Rameau.
siendo uUlI7.ada también por compositores como J. S. Bach. o. posteriormente. Ravel.
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uniformidad que aporta el hecho de que los dos compases que se em-
plean sean binarios, es indicativo de que los cinco numeras deben
ser interpretados de forma continua, contribuyendo la compartimen-
tación en nUmeras independientes a clarificar las fases de la danza.
La estructura de la obra es muy regular y, como es propio del ri-
godón, se basa en la alternancia de dos temas de ocho compases: A-
S - A-S' [igual que S, pero en Do M), resultando esta regularidad
importante para fijar de forma clara el esquema básico de la compo-
sición.
El ámbito del piano abarca del Solla Lab 5 Ypresenta la melo-
día en la mano derecha. moldeada rítmicamente a base de negras y
corcheas, con algunos grupos de notas rápidas, que le dan un carác-
ter particular. El acompañamiento está formado por acordes que re-
piten frecuentemente la sucesión rítmica de negra y corchea, actuan-
do así como herramienta generadora del "pulso-de la danza.
La armonÍ7.ación de esta obra se basa en acordes triadas de 5'
justa, disminuida, y cuatriadas de 7' de dominante, con diversas do-
minantes secundarias, siendo en conjunto, sencilla, puesto que no
resulta conveniente distraer la atención de los danzantes.
El carácter buscadamente sencillo de la composición: la claridad
estructural que presenta, el estar escrita en una tonalidad con pocas
alteraciones en la armadura, así como el ámbito reducido (cuatro oc-
tavas) y la escritura sencilla, sin ritmos sincopados, son característi-
cas lógicas en una composición cuya finalidad es acompañar a la
danza, y que, por tanto, debe permitir que melodia y ritmo se distin-
gan con la mayor claridad posible, de forma que los otros elementos
no acaparen excesivamente la atención. Es musica, pues, funcional,
utilitaria, de consumo.
Por otra parte, dentro de la unidad que representa toda la obra,
hay elementos que aportan cierta variedad y con ello, interés: los
contrastes dinámicos, los dístintos tipos de escritura fragmentos por
grados conjuntos, intervalos armónicos. acordes, octavas, empleo de
pequeños grupos de notas rápidas (fusas), etc., que conlluyen a un
mismo objetivo: resaltar la uWidad bailable del compás.
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Una de las piezas representativas de las OBRAS CATAlANAS DE CORTE
ROMANllCO PARA CANTO Y PIANO es la composición Plany de l'amnr -Plain-
te d'amnur-. con música de Joan Gay (vid. f'9. 6) y texto de Eduard
Marquina (y traducción francesa de L. E.A. R.). editada por ·Universo
Musical-. 1M 4250/67. R.679576.)
Se trata, por tanto, de una obra originalmente escrita en catalán
y lraducida al francés en vez de al castellano [cada idioma escrito en
un tipo de letra distinto) como acaso cabría esperar, pensando que
de esa manera pudiera tener un público más amplio. El motivo por el
que está escrita en catalán y francés pudiera encontrarse en que
buena parle de los compradores a los que iba dirigida esta obra estu-
viesen más interesados en la parle textual que en la musical, o que.
al menos, fuese eso lo que les indujese a comprarla. Respecto a la
lraducción al francés, éste era el idioma que en la época gozaba de
mayor prestigio (siendo el primer idioma extranjero estudiado), pues
Paris se veía como una ciudad cosmopolita, pionera en las modas. a
la que muchos compositores espal'loles de la época iban a perfeccio-
nar sus estudios, de la que se importaban prestigiosas marcas de
pianos, etc.
Esta composición se anota en compás de 3/4 (pasando en una
ocasión a 2/4, por necesidad de adaptabilidad al texto), está escrita
en tonalidad de La menor, tempo Moderato, y tiene una extensión de
lres páginas [unos dos minutos y medio de duración). La tonalidad
empleada no presenta gran dificultad en su interpretación y la exten-
sión es breve, siendo por tanto una obra de sencillas pretensiones.
La eslructura es bastante libre y adaptada al t""io (con frases de
entre seis y ocho compases). presentando una pequeña introducción
pianística de cualro compases. y una breve coda también a cargo del
piano, de olros cuatro. Esta pequeña inlroducción. basada en el pri-
mer motivo melódico que desarrollará la voz. tiene como función
crear una atmósfera de tono nostálgico antes de que entre la voz, al
igual que ocurre con la coda, basada en el mismo motivo, repitiéndo-
lo en dinámica piano / pianissimo hasta llegar a la blanca con punti-
llo final.
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La parle vocal presenta, con bastante frecuencia, notas repetidas
y por grados conjuntos, sin que haya grandes saltos en la misma. El
ritmo es sencillo, formado por blancas con puntillo y negras, y su
ámbito está comprendido enlre el Mi 3 Yel Sol 4, no indicándose nin-
gún regislro vocal específico, sino únicamente la expresión -cant /
chant-, de manera que se confiere flexibilidad y adaptabilidad a la
obra, puesto que puede ser cantada tanto por una soprano, como un
tenor (a la octava baja) 176.
El acompaúamiento de piano. basado en acordes repartidos enlre
ambas manos, dobla la parle vocal con bastante frecuencia. El piano
comprende un ámbito que se extiende enlre el Sol# -[ y el Fa 4. Al
igual que ocurre con la voz, no presenta cambios repentinos de nin-
gún tipo, desplazándose por el teclado de forma progresiva.
La armonización está compuesta, principalmente por acordes tri-
adas de 5' justa y disminuida, y cuatriadas de 7' de dominante y de
sensible, y no presenta ninguna modulación, sino únicamente algu-
na dominante secundaria. Se lrata, por tanto de las sonoridades bá-
sicas derivadas de una tonalidad menor, más alguna -aportación-
puntual, derivada de las dominantes secundarias.
El carácter de plany o lamento le viene dado a la obra por su
buscada sencillez, el empleo de una tonalidad menor. de un tempo
Moderato, de la melodía conducida por grados conjuntos y con notas
repetidas, del predominio de figuraciones de valor largo, de la senci-
llez del acompal'lamiento y de la ausencia de todo tipo de contrastes
[pues no presenta cambios repenUnos de registro, de dinámica o un
carácter marcadamente ritmico). Todos los recursos empleados con-
ducen, por tanto, al mismo objetivo: crear una sensación de nostal-
gia, recogimiento y al'loranza.
Como mueslra del REPERTORJO FOLKWRJCO-POPU!J\R ANDALUZ, se en-
cuentra la petenera Ululada Me met! á contrabandista. transcrita por
176 Este hecho se da en la mayor parte de obras del fondo. Por Olfa pane. es preciso tener en
cuenta. que todas estas composiciones pueden ser Lranspon.adas a otras tonalidades. resultan-
do asi Interpretables por diversos registros dc \"oces. tanto femeninas como masculinas (recu-
rriendo en este caso. adem:is. al transpone a [a octava baja).
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F. Peláez (vid. 1'9S. 7 y 60) 177 Y perteneciente a la colección "Cantos
Andaluces del Cantaor Silverio". editada por Manuel Salval. (M
4419/71.)
Esta obra. anotada en compás de 3/4 (como es propio de las pe-
teneras) y de tempo Allegretto. está escrita en la tonalidad de La
menor (pese a que empieza en Do MJ, resultando curiosa la alternan-
cia que se da a lo largo de la misma entre dicha tonalidad y su relati-
vo mayor. La tonalidad mayor va asociada a las coplas (Me meti a
contrabandista de tabaco y aguardiente: ¡Ahora si que sale fuerte! Me
metí a contrabandista. .. ). y la menor a un segundo tema. tratado a
manera de estribillo (Y me pUlaron los guardias. Me meti a contraban·
dista.). La extensión de la obra es de tres páginas. suponiendo. apro-
ximadamente, un minuto y medio de duración.
Obsérvese por tanto que se trata, de un compás muy propio de la
música de baile. y de un tempo vivo. como es propio de la mayoría de
las pertenecientes a este tipo de repertorio alegre y bailable.
Las tonalidades entre las que se mueve esta composición son
sencillas (al igual que el resto de obras de este repertorio, que muy
raramente sobrepasan las dos alteraciones en la armadura).
La estructura de la obra es muy regular. basada en la alternan-
cia de dos temas: empieza con una breve introducción (dos compa-
ses). copla (ocho). estribillo (ocho). copla (ocho). estribillo (siete), frase
de enlace de piano (siete). copla (ocho). estribillo (ocho; esta vez con
texto nuevo). copla (ocho), estribillo (ocho: el texto vuelve a cambiar).
y coda (seis). Es. por tanto, una estructura clara y bastante regular,
que deja de relieve la continua alternancia entre copla y estribillo, fa-
cilitando así la danza de la misma.
La melodía correspondiente a la voz, se anota en la mano dere·
cha del piano, en cuyo mismo pentagrama se encuentra aplicado el
In En la portada se lee: ~Cantos Andaluces / Coplas I de Conl.J':)b:mdlstas. Guapos. I Cha\'3.les y
Matones / del Cantaor Slh'cr1o I PuesLaS para plano con Iclra para canto por I F. Pelaez-.
Como se ha comentado con anlerioridad a propósito del lranscr1plor. parece ser que F. Pelaez
tomó una melodia popular. a partir de la cual realizó una hannonl7.3clÓn para plano como
acompañamiento de la misma.
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texto. Este hecho implica que, aunque no se indique, la obra es per-
fectamente interpretable por el piano solo. ya que la melodía se en-
cuentra integrada en el mismo. El ámbito de lo que correspondería a
la parle de canto se extiende entre Mi 3 YFa 4 (soprano o tenor, si se
canta a la octava baja) 178, y se dibuja con ritmos de negras (en varias
ocasiones. la última del compás aparece ligada al compás siguiente)
y algún par de corcheas que acostumbra a estar precedido de una
breve apoyatura.
El acompañamiento de piano, reducido en este caso a la mano jz-
quierda. repite el ritmo de negra. silencio de negra. negra. en las co-
plas, y acordes de blancas y negras para los estribillos. La mano jz-
quierda realiza por tanto en las coplas. tal como se puede observar
(vid. 1'9. 7J. diversos saltos de grave a agudo, que proporcionan a la
obra cierta "brusquedad graciosa".
El ámbito del instrumento está comprendido entre el La -1 Y el
La 4, siendo, por tanto, bastante amplio. aunque no llega a aprove-
char los extremos del instrumento.
La armonización de la obra presenta, principalmente. acordes tri"
adas de 5' justa, disminuida. y cuatriadas de 7' de dominante, apa-
reciendo cada uno de ellos de forma sencilla, es decir. sin apenas re-
tardos o apoyaturas que aporten mayor variedad de sonoridades.
Debe tenerse en cuenta que se trata de una danza y, por tanto, lo
que debe quedar claro es el litmo característico. en este caso de la
petenera.
Obsérvese. por otra parle, lo expresivo que resulta el rallentando
del onceavo compás (vid. 1'9. 7J. que, al parecer. pretende dar más in-
tencionalidad a Y me pillaron tos guardias: o el que se encuentra
entre los compases decimoséptimo y decimoctavo (id.). preparando el
¡Ahora si que salefuerte!
En resumen. se trata de una obra breve (sobre un minuto y
medio). de carácter contrastante (puesto que la tonalidad y el ritmo
176 Recuérdese lo ya comentado acerca de la posibilidad de transportar la composición. dad su
sendllez. a cualquier otra tonalidad. adaplándose. por tanto. a cualquier otro registro de \'OZ.
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del acompañamiento cambian entre las coplas y el estribillo) y mar-
cadamente ritmico (obsén<ese, por ejemplo, que las síncopas de la
parte cantada coinciden con la articulación de un acorde y una nota
en el bajo en la parte del piano).
Dentro de las composiciones de MUSICA REUGIOSA, se encuentre la
obra Pregária [Plegaria- Preghiera.}. Lo =t del ánima ó. la Verge, con
música de Fermín Maria Álvarez y letra de Victor Balaguer -traduc-
ción castellana de S. Trullol y Plana, y traducción italiana de Antonio
A. Moragas- (vid.flflS. 8 y 51), editada por Juan Bta. Pujol & Ca. Edi-
tores. El texto está basado en la Solve y aplicado en tres tipos distin-
tos de letra, ayudando a evitar de esa manera posibles errores al
cambiar de pentagrama. [M 4258/33. R.172925.)
El texto de la composición está escrito originalmente escrita en
catalán y traducida al castellano y al italiano. El autor de dicho texto
original es de uno de los escritores mas célebres de la Cataluña de la
época, y probablemente la traducción al castellano se realizase con la
intención de abarcar mayor cantidad de posibles compradores. y la
italiana, como consecuencia del gusto que en la época se tenía por la
ópera, principalmente de los compositores italianos.
La introducción de esta obra, que ocupa una pagina de exten-
sión. esta escrita en campas de 2/4, tempo Andante assai y tonali-
dad de La menor. El resto de la composición esta en campas de 3/4,
tempo Andante (con indicación metronómica de negra = 60). Y tonali-
dad de La Mayor. La extensión total de la obra es. por tanto, de cinco
paginas, representando unos cuatro minutos de duración. Nueva-
mente. la función de la introducción es crear una atmósfera de reco-
gimiento, que prepara la llegada de la composición propiamente
dicha que, pese a presentar un tipo de melodía similar (de figuración
breve, con notas repetidas y por grados conjuntos), sorprende por la
transformación de La menor en La Mayor y el paso de Andante assai
a Andante.
La estructura de la obra es muy libre. adaptándose en todo mo-
mento la música al texto. Los motivos musicales son muy variados,
repitiéndose únicamente tres de ellos una vez, con alguna leve varia-
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ción, y su extensión es de entre cuatro y ocho compases. unidos me-
diante breves enlaces de entre uno y cuatro compases.
La melodia correspondiente a la voz, aparece escrita en un penta-
grama independiente a la parte de piano, con abundancia de notas
repetidas y grados conjuntos, ritmo de corcheas y semicorcheas, y
abundancia de ligaduras que marcan los distintos motivos o frases y
calderones subrayando los silencios entre algunas de las secciones.
El :imbito se extiende entre el Mi 3 Y Sol# 4 (correspondiendo en
principio como en otros casos, a una soprano, pero sin incluirse indi-
cación alguna al respecto, por lo que, probablemente pudiera ser
cantada también por un tenor a la octava baja).
El acompañamiento de piano se basa en acordes, manteniendo
normalmente en cada campas unas notas y articulando otras a ritmo
de negras o corcheas, incluyendo, en ocasiones. pequeños fragmen-
tos como contrapunto de la parte vocal. Aparecen indicaciones de pe-
dales (vid. primer campas de laflfl. 8). El :imbito de la parte de piano
está comprendido entre el Re -1 y el Sol# 4.
La armonización se basa en acordes triadas de 5' M, mn, y cua-
triadas de 7' de dominante, enriqueciéndose la sonoridad de la obra
con el empleo de diversas dominantes secundarias.
Se trata de una obra bastante elaborada (con diversas indicacio-
nes de fraseo, interpretación y dinamica), de estructura bastante
compleja. melodía ornamentada y expresiva y con un acompaña-
miento que no se limita a doblar la melodía cantada, sino que la
completa con diversos motivos melódicos complementarios y en la
que se incluyen indicaciones de pedales.
El tono de rezo, de plegaria, viene dado en buena parte por la es-
critura de la parte vocal, puesto que los valores rapidos en que ésta
se anota. y las notas repetidas, hacen que se parezca, en cierta ma-
nera. al recitado propio de un rezo.
Respecto al repertorio de ESTUDIOS DE MECANISMO PARA PIANO, uno
de los ejemplos que podemos citar es el Estudio n' 22. perteneciente
a los "25 Estudios" de Francisco de Paula Sánchez Gavagnach (vid.
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f'9s. 9 Y 31). editados por Rafael Guardia. El libro de estudios está
dedicado "A la Srta. Montserrat Sampere" (escrito en la portada y en
la primera página con música) y se presenta como "Obra de Texto en
el 4' Curso de la Escuela de Piano Liceo Fllarmónico de SM. Da. Isa"
bel 2a." (M 4849/3. R.727386). Se lrata, pues, de uno de los métodos
para solventar en el estudio del piano determinados problemas de
ejecución y mecanismo, métodos que fueron concebidos como "tex-
tos" para los emergentes conservatorios y escuelas de música. En
este caso concreto, por sus caracteristicas, podría sorprender en
principio el hecho de que la partitura conservada incluya una dedi-
catoria impresa, pero esto mismo nos puede servir para hacemos
una idea de hasta qué punto resultaba habItual este tipo de prácti-
cas en la época.
Este estudio está escrito en compás de 2/4, tempo Allegro Mode'
rato, y tonalidad de Sol# menor. El tipo de compás escogido invita al
empleo de una figuración breve. en principio más adecuada para un
estudio "de mecanismo", en el que grupetos rápidos y otros recursos
semejantes como escalas, arpegios, o esquemas ritmicos repetitivos,
tendrán una lmportancia destacada. El tempo, relativamente cómodo
para el intérprete, no es particularmente "radical", por cuanto la
atención no ha de recaer tanto en la velocidad de ejecución, cuanto
en la limpieza de la misma.
La obra tiene una extensión de dos páginas, aunque la primera
sección de la obra se repite, segUida de cuatro compases que actúan
como coda (la duración total es de, aproximadamente, unos dos mi-
nutos). Es una obra, por tanto, no excesivamente larga (podriamos
declr que es más bien "breve". respondiendo así al estándar estable-
cido para este tipo de estudios de mecanismo -Czerny, Cramer, Ber-
lini, Clementi...-), la cual centra su atención en uno o varios aspec-
tos técnicos a lrabajar por parte del alumno. Está escrito en una to-
nalidad que presenta cinco alteraciones en la armadura, lo que su po-
ne una dificultad en la ejecuciÓn del mismo a superar por parte del
intérprete.
Su composición presenta una estructura ternaria (A, B, A'). Las
frases son bastante regulares: enlre 8 y 10 compases cada una.
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ffampoco en esto la obra parece pretender buscar "novedades", sino
que responde más bien a un patrón de trabajo dlrectamente encami-
nado a buscar la eficacia en el trabajo "mecánico"). Así, la sección A
presenta una melodía de semicorcheas con abundantes síncopas en
la mano derecha, y acordes, muchas veces arpegiados, en la izquier-
da. La sección B presenta una melodía de corcheas staccato con nu-
merosas apoyaturas breves en la mano derecha y treslllos de semi-
corchea en la Izquierda. Se ha trabajado hasta ahí la compleja com-
binación de tres notas en una mano contra dos en la otra, e incluso
el "trastoque" que supone pasar de dicha combinación a la ejecución
de tres notas contra una.
La estructura del estudio es por tanto clara -pues, como se ha
indicado, primaba el aspecto técnico-, con tres secciones bien dife-
renciadas, cada una de las cuales presenta unas dificultades especí-
ficas, es decir, que no se trata de diversos tipos de escritura mezcla-
dos azarosamente, sino que las dificultades se "ordenan", permitien-
do una práctica en profundidad de las mismas.
El ritmo es asimismo muy variado a lo largo de toda la obra. En
las secciones A y A', el esquema ritrnico basado en semicorcheas,
aparte de presentar numerosas síncopas, se ve interrumpido por al-
gunos compases con tres acordes repartidos entre ambas manos
anotados en treslllos de negras (lo cual provoca un dislocamiento for-
mal), y la sección cenlral B (el "núcleo" de la obra), resulta muy con-
lrastante con las dos restantes, al presentar tresillos de semicorche-
as, dando, por otra parte, la sensación de que el tempo de esa sec-
ción del estudio sea más rápido. Una de las dificultades que la obra
plantea, por tanto, es la disociación entre ambas manos, puesto que
realizan gestos distintos, pulsaciones distintas, esquemas ritrnicos
distintos y, en ocasíones (tema A), la mano derecha va sincopada,
mientras que la Izquierda marca cada pulsación (vid. primeros com-
pases).
Por su parte, el ámbito inslrumental utilizado es bastante amplio
(de siete octavas: de Sol# -1 a Sol 6), lo que supone la práctica totali-
dad del registro del instrumento, muy eficaz de cara a lrabajar los
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desplazamientos del ejecutante a lo largo de toda la extensión del te-
clado. y de este modo eA"jJlotar tambien sus recursos timbricos.
La armonización. escasamente compleja. esta trabajada a partir
de acordes triadas de S' justa y disminuida. y a lo sumo cualríadas
de 7' de dominante. encontrándose apenas alguna dominante secun-
daria. mientras que la sección B esta en tonalidad de Mi Mayor. sien-
do esta un elemento más de contraste entre la sección central y las
secciones extremas de la obra. Por otra parte. el cambio de tonalidad
supone una dificultad añadida a tener en cuenta.
Observese como. al tratarse de un estudio. aparecen ciertos ras-
gos bastante diferenciados del resto de repertorio: la armadura pre-
senta cuatro y cinco alteraciones (implicando por tanto un elevado
grado de dificultad tecnica). se combinan diversos ritmos (corcheas.
negras. tresillos de negra. semicorcheas sincopadas y no sincopadas.
tresillos de semicorcheas. etc.). diferentes tipos de articulación Oiga-
duras en una mano. stacatto en la otra) y se utiliza un ámbito que
abarca toda la extensión del teclado. De otro lado. podemos observar
que esta obra se encamina directamente a la obtención de su primor-
dial criterio de uWidad y eficacia: carece casi por completo de indica-
ciones dinámicas. de pedal. o de ligaduras de fraseo que pudieran
-distraer" al estudiante de su objetivo principal. de suerte que se evi-
dencia claramente su intencionalidad. menos preocupada por mos-
trar la capacidad expresiva del interprete. que por desarrollar las me-
jores capacidades tecnicas del ejecutante.
Entre las CANCIONES DE CUNA CATALANAS. se encuentra la nana titu-
lada A la non·non. perteneciente al volumen -Can~ons de bressol" del
compositor Josep Ferrer Vidal (vid. f'9. 10). editado por la Tipo-Lito-
grana de M. Blasi. Los teA10s de estas canciones de cuna son de di-
versos autores. siendo en este caso la letra de Ignasi de L. Rivera y
Rovira. (784.6=49.9 Fer-40. R.2Ü4467.)
Se trata de una canción de tipo estrófico. en compás de 2/4.
tempo Moderato y escrita en la tonalidad de Sol Mayor. La obra
ocupa treinta y seis compases y tiene ocho estrofas. lo que supone
una duración de. aproximadamente, cinco minutos. EstanlOs. pues.
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ante una canción que. por su funcionalidad -dormir a un niñer-o pre-
senta un tempo pausado (Moderalo) e. incluso un compás adecuado
para el balanceo. Por otra parte, la tonalidad. con una alteración. no
presenta dificultad interpretativa.
Esta estructura estrófica evita el contraste habitualmente deriva-
do de la alternancia entre estrofa y estribillo. resultando. por tanto.
más monótona, pero adecuada para una canción de tono íntimo.
como una canción de cuna.
La estructura de la obra es sencilla. formada por tres frases de
once. doce y doce compases respectivamente, sin introducción ni
coda de piano.
La melodía correspondiente a la voz es independiente de la parte
de piano. En ella las notas por grados conjuntos se combinan con al-
gunos saltos. consecuencia de que la melodía se basa en diversas
ocasiones en las mismas notas del acorde que realiza el acompaña-
miento al piano. El esquema rítmico combina negras y corcheas.
siendo muy frecuente la sucesíón de negra y dos corcheas. El ámbito
es de octava. abarcando desde el Sol 3 al Sol 4 00 que corresponderla
a una tesitura de soprano, pese a que no se indica en la
partitura)179. Al tratarse de un ámbito reducido. resulta. en princi-
pio. fácilmente interpretable (y reproducible mediante el procedi-
miento de mera imitación) por cualquier persona.
El piano realiza un acompañamiento de acordes. repartidos entre
las dos manos. cuya escritura se anota con figuración de blancas, in-
cluyendo alguna negra o corchea de forma muy excepcional. Su ám-
bito. intencionadamente reducido. es de tres octavas que se extien-
den del Sol 1 al Sol 4.
La armonización presenta. fundamentalmente. acordes triadas
de S' justa. y S' disminuida. y cualríadas de 7' de dominante, sin re-
tardos ni apoyaturas, pasando en algunos momentos por la sucesión
179 Repetimos de nuevo que la candón podria ser lransportada a cualquier lonalldad, pudiendo
asi adaptarse a cualquier registro \'ocaJ. aunque en esle caso, limitado a los reglslrOS femeni-
nos,
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de los acordes correspondientes a dominante del sexto grado. segui-
do de la tónica del VI.
Como canción de cuna que es, presenta una melodía clara, con
acompañamiento discretisimo de piano (de simple relleno), pues la
función de la misma, es la de relajar. Por ese motivo no existen con-
trastes rítmicos, dlnámicos, etc. y la melodía se construye a partir de
las mismas notas que los acordes con los que el piano acompaña, para
evitar de ese modo las disonancias -tanto en los acordes como en la
melodía, pues apenas se emplean notas de adorno-, y poder, de esta
manera, inducir al sueño. Todo se encamina a ese mismo objetivo, y
así, el empleo de una estructura externa sencilla, el uso de una melo-
día de ámbito corto y que procede por grados conjuntos, la tonalidad
sencilla (con escasa presencia de alteraciones propias ni accidentales),
el tempo pausado. el carácter estrófico (y por tanto. repetitivo, cíclico).
la ausencia intencionada de disonancias. o el empleo de un esquema
rítmico repetitivo, en ocasíones casi a modo de -ostinato-.
Dentro de lo que podríamos denornlnar MUSICA -CULTA- NACIONALIS-
TA, encontramos la obra para piano Sous le Palmier. Danse espagno-
le. IOp. 232. No. 3.), perteneciente a la colección -Chanls d'Espagne-
de Isaac Albéniz (vid. fIgs. 11 y 49), editada por Juan Bta. Pujol &
Ca. La composición está dedicada -A Emilio Vilalta-, (M 4277/33.)
La obra está anotada en compás de 2/4. tempo Allegrello ma non
[TOppO y tonalidad de Mi b Mayor. Su extensión es de cinco páginas
(suponiendo unos tres rnlnutos y medio).
La estructura es muy libre y está formada por diversos motivos
musicales, con un tema principal que va reapareciendo entre otros
de carácter secundario. El fraseo de la obra es regular (de ocho o
nueve compases por motivo), y los distintos temas se encuentran
unidos entre sí mediante breves motivos de enlace, que acostumbran
a tener unos cuatro compases. Nos encontramos. por tanto. ante una
obra de gran riqueza temática y de estructura compleja y elaborada.
La composición presenta una introducción y una coda de cuatro
compases cada una. Obsérvese cómo en la introducción, la mano de-
recha aguanta dos notas en la parte superior de la misma, mientras
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en la inferior. articula un motivo rítmíco de tresillo de corcheas, cor-
chea y dos semicorcheas, que. anticipa lo que después será el ritmo
característico que la mano ízquierda repetirá frecuentemente a lo
largo de la obra (formado por corchea con punto, semicorchea, cor-
chea y dos semicorcheas), que le proporciona a la composición un
carácter determinado y propio.
La melodía se encuentra en la nota superior de los diversos acor-
des y octavas que se suceden en la mano derecha (vid., por ejemplo,
los compases 5 a 11 de lafIg. 11).
El acompañamiento se fundamenta en el patrón rítmico antes in-
dicado (vid. los mismos compases), y las notas que forman este pa-
trón rítmico, corresponden a distintos acordes desplegados, de forma
que dentro de cada compás la mano se desplaza más de una octava.
Ambas manos presentan una considerable dificultad en su ejecu-
ción: en el caso de la derecha, la dificultad deriva de los diversos
cambios de octava, de posición e. incluso de articulación. en aquellos
momentos en que parte de la mano sostiene sonidos y parte articula
notas; en el de la izquierda, y pese al motivo rítmico repetido, de los
amplios desplazamientos a realizar dentro de cada compás.
El ámbito del instrumento va de Sib -1 a Sib 5, siendo por tanto
muy amplio (seis octavas, de las poco más de siete de que dispone el
piano). La composición incluye indicaciones de pedal en casi todos
los compases.
La aml0nización está basada en acordes tríadas de 5' justa y
disminuida, y cuatríadas de 7' de dornlnante y sensible. Modula a
las tonalidades de Lab Mayor y Sib Mayor, y se encuentran diversas
dornlnantes secundarias. En ocasiones emplea escritura enarmónica,
y son frecuentes los acordes con apoyaturas y retardos. Por otra
parte, observamos que los distintos acordes se suceden con gran ra-
pidez (en ocasiones, podríamos decir que se trata de acordes -de
paso- o empleados como -apoyatura" pero que, en definitiva, aportan
mayor riqueza de sonoridades). Las tres alteraciones de la armadura,
más las frecuentes alteraciones existentes a lo largo de la obra, son
otra dificultad que la interpretación de la misma presenta, a la vez
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que, tal como se ha señalado, estas alteraciones enriquece la compo-
sición con nuevas sonoridades.
Otro aspecto a destacar es el contraste derivado de la inmediatez
de algunos cambios de dinámica (vid. compases 13 y 14 de laf'9· 11,
en que se pasa de fortísimo a piano)
Se trata, por tanto. de una obra que, como se ha tndicado, pre-
senta gran riqueza temática y variedad de sonoridades. El cuidado
con que está escrita es evidente: indicaciones de fraseo. distintos
tipos de acentuación. múltiples tndicaciones dinámicas. reguladores,
indicaciones de pedal. modificaciones en el tempo. etc., y pone de re-
lieve la valia del compositor.
VALORACIONES FINALES YCONCLUSIONES
El análisis detenido de la música impresa. es un procedimiento
de estudio útil no solamente en cuanto puede avanzar conclusiones
válidas dentro de su propio contexto editOlial. musical e histórico.
stno. fundamentalmente. porque puede arrojamos nuevas perspecti-
vas para valorar las diferentes manifestaciones de la cultura de una
época. las cuales pueden concretarse dentro de limites tan tangibles
como los derivados de una determinada área espacial [una ciudad.
región. pais ...). temporal (épocas definidas), o social (los gustos cam-
biantes de determinados colectivos y clases sociales). En este senti-
do. la música, y muy particulaJ1nenle en el periodo objeto de mi es-
tudio. está intimanlente relacionada con los fenómenos sociales que
la generan e integran, y por tanto. su estudio puede arrojar nuevas
luces acerca de su función cultural. según los cauces valorativos -y
sus circunstancias- de aquella época pasada. Asi. es muy posible
que el análisis de un conjunto significativo de partituras impresas
[en un área bien localizada espacialmente y un periodo cronológico
concretos}, nos permita, por consiguiente, averiguar el perfil musical
de la sociedad de las que emanaron.
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La actividad comercial generada en tomo a la partitura impresa
se ve condicionada por diversos factores, ya enumerados: el alcance
de la enseñanza musical, los grupos sociales demandantes y la capa-
cidad adquiSitiva de los mismos, la evolución de los gustos -las
modas-, la situación política y económica, la mayor o menor capaci-
dad de adaptación del sector profesional a los nuevos y cambiantes
requerimientos del mercado, etc.
El siglo XIX Ylos primeros años del XX constituyen. tal como se
ha pretendido mostrar en este estudio, la edad dorada de la edición
musical barcelonesa (y también española), al darse en una misma
época diversas circunstancias muy favorables como son el aumento
de la demanda propiciado por la buena situación de una burguesia
en pleno desarrollo, el florecimiento de conservatorios y escuelas de
música180, la consolidación de un nuevo entramado tndustrial y co-
mercial especializado en música, y la introducción de nuevas técni-
cas de producción.
Con el ascenso de unas nuevas clases sociales medias y peque-
ño-burguesas, y el acceso de éstas a unos niveles de poder adquisiti-
vo antes insospechados. la creciente demanda de música impresa
-partituras-, se vio favorecida, en el sector productivo, por el desa-
rrollo y la aplicación de los nuevos avances del sector tecnológico e
industrial. De este modo. la evolución de diversas técnicas de impre-
sión [litografía, calcografía. tipografía, fotomecánica, etc.}, posibilita-
ron y propiciaron un aumento de la capacidad productiva de música
impresa, tal como ocurrió paralelamente con la prodUCCión de libros,
prensa periódica, y todo tipo de literatura impresa en general.
Esta nueva clase burguesa procedente de los pequeños comer-
cios e industrias se convirtió en un "objetivo" ideal, dotado del dinero
ISO Sólo por cll.ar algunos de los mas antiguos. de los muchos que surgteron en esta época. ténga-
se en cuenta que el Real Conseroalorio Maria Cristina de Madrid data de 1831 (pasando a lla-
marse Escuela de MUsica y Declamación a partir de 1868, y Escuela de MUsita desde finales del
mismo ailo). el Liceo Dramótico de AfICionados de Barcelona. de 1837 (pasando a Liceo Musical
en 1838), la Escuela Municipal de MUsica de Barcelona, de 1886. el Uceo Valenciano. de 1841.
la Esruela de Caruo y Declamación de [sabel f/ de Granada, de 18GI, el ConsetlXltorio de Mála-
ga, de 1870. la academia de muslca que dalia origen al posterior ConsetlXl1orio Vizcomo. de
1878. elc.
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necesario tanto para adquirir nociones musicales, como para com-
prar partituras y hacer de la música uno de sus entretenimientos
predilectosl 81 .
Sin duda, la evolución de diversas técnicas de impresión no es
ajena a la llegada en esta misma época a Cataluña de la revolución
industrial. Pese a que el conjunto de transformaciones económicas y
sociales que la revolución industrial supuso. se habían originado ya
en diversos paises europeos a partir del siglo XVIII (Inglaterra, Ale-
mania...) con el desarrollo de la industria moderna. llevándose a cabo
en la practica hacia mediados del siglo XIX. Cataluña no se vio ple-
namente inmersa en dicho proceso hasta finales del siglo XIX y prin-
cipios del siguiente l82
Recuérdese también que en esta época se produce en España un
importante proceso de secularización de la música, como consecuen-
cia del Concordato firmado el l7-X-185l entre el España y la Santa
Sede: por una parte, una de las disposiciones de dicho concordato
obligaba a todos los músicos de las capillas a ser clérigos, y por otra,
se reducía la aportación económica a las capillas musicales. Con ello,
una gran cantidad de músicos que hasta entonces habían trabajado
para iglesias y catedrales, pasan ahora al :i.mbito civil. como profeso-
res en academias y escuelas de música, como músicos de orquesta,
compositores. intérpretes en teatros y cafetines, etc.
Para el caso concreto catalán, es la época de apertura de peque-
ños talleres editoriales, imprentas y oficinas tipogrllilcas, que llega-
ron a constituir un sector a medio camino entre lo artesanal y lo in-
dustrial, el cual se movía en los margenes del negocio familiar, prác-
IBI Este público burgués estaba formado. en buena parte. JXlr Jovendtas de clase acomodada que
cantaban o que tocaban el piano. tal como demuestra la canUdad ex:traordlnar1a de obras para
este Instrumenlo dedicadas a las que probablemente fuesen alumnas de los compositores. que.
probablemente. InterprelMian eslas obras ante las vlsllas que recibian. con la consecuente pu"
blicldad que beneficiaria al comJXlsltor.
182 Recordemos en este scnUdo la gran Importancia de las "Bases de Manresa" (1892l. un detennl-
nante faclor de cohesión política en la época, basada en una catalanidad a ultranza, las cuales
defendían la organización de Catalui\a a partir de clases sociales fundamentadas en el trabajo.
la capacidad de sus miembros y la propIedad. y muy en particular. la industr1a y el comercio.
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ticamente "de subsistencia", pero que, inexorablemente, iba a copar
los mercados con sus producciones (en nuestro caso concreto musi-
cal, partituras). Los editores localizados en el fondo analizado son, en
su mayoria, dueños de negocios a mediana y pequeña escala, mu-
chas veces con carácter familiar o asociativo, y dedicados también a
la venta de las partituras que editan, de instrumentos, etc. estableci-
dos en el corazón de la ciudad. donde se desarrollaba la actividad co-
mercial de Barcelona.
El repertorio correspondiente al fondo de partituras analizado
tiene, en su mayoría, un marcado carácter funcional: se trata de
obras buscadamente sencillas o de dificultad moderada, al alcance
del aficionado, que no buscan tanto la innovación creadora como la
satisfacción del público burgués al que van dirigidas y que encontra"
ba en la música un pasatiempo un tanto selecto (puesto que la edu"
cación musical y los instrumentos suponían unos costes determina"
dos, quedando, por tanto, reservados a las clases sociales mínima"
mente "pudientes". o con pretensiones de serlo).
Este repertorio editado muestra las preferencias de la socíedad
media y pequeño-burguesa española de la segunda mitad del siglo
XIX y primeras décadas del XX: el gusto por las pequeñas obras de
sabor "romántico", los temas bailables que muestran la incursión en
nuestra cultura de las danzas llegadas de América (y que nos sugie-
ren algunas de las "diversiones" y entretenimientos favoritos de
nuestra sociedad en la época), las canciones castellanas, andaluzas y
catalanas como redescubrimiento del folclore y la canción popular,
las canciones tipo Lied y romanzas, como renejo del gusto por la
ópera (entendiendo ésta como fragmentos o secciones de la misma,
tipo "aria"), la música religiosa (sobre todo devocional) como prueba
del marcado espíritu religioso de la sociedad de entonces, los estu-
dios para instrumentos como necesidad pedagógica alimentada por
los recientes conservatorios y escuelas de música, las fantasías sobre
motivos de zarzuelas al ser ésta la época dorada del género, etc.
Los compositores representados, así como los autores de los tex-
tos. en el caso de las obras vocales, son, en su mayoría españoles
[muchos catalanes) y coetáneos a la época, es decir, que en este as-
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pecto el fondo resulta ser de un marcado localismo, seguramente
porque las obras de compositores italianos, franceses, alemanes, se
importaba de las editoriales extranjeras 183.
El espíritu de consumo, modernidad y el coleccionismo (el afán
por crear bibliotecas de música y repe1iorios), queda de manifiesto
en la aparición de partituras como suplemento o de partituras por
entregas en las publicaciones musicales de la época. El hecho de en-
tregar una partitura breve y el principio de una segunda partitura,
crea en el consumidor la necesidad de adquirir el siguiente ejemplar
de la publicación en una cadena que no parece tener fin.
La presencia abrumadora de partituras para piano, y de partitu-
ras para canto y piano son prueba de la posición dominante de dicho
instrumento sobre el resto por su amplio registro (que puede dar ca-
bida a toda una orquesta), por su validez como tnstrumento solista y
su idoneidad para acompañar la voz, por su gran popularización (que
lleva a poder encontrarlo en diversos lugares), por su capacidad de
adaptabilidad tanto al repertorio tnUmo de un salón como a las po-
tentes obras del repertorio de la sala de conciertos, etc.
La aparición de las leyes de la propiedad intelectual, la actitud de
los editores ante las mismas, junto con otros tntentos de verificación
de autenticidad de las partituras (firmas de los compositores, estam-
pación de sellos con el nombre de los mismos), etc. son una prueba
más de la magnitud que alcanza el negocio de la edición en el pills.
Los distlntos métodos que podemos constatar en el fondo conservado,
ideados para procurar publicidad a los editores (listados de paJüturas
puestas en el mercado), compositores (dedicatorias personalizadas). obras
(inclusión de lugares de estreno, representación, o de cantantes de presti-
gio que las han incluido en alguno de sus repertOlios), nos dan una idea
de la competitividad existente y del afán de popuJaJidad reinante.
183 Esto no quIere decIr que la edición barcelonesa sea exclusivamente "local". por cuanto se han
localizado abundantes Impresos concebIdos para ser vendIdos en el exterior [sobre todo en
Francia. como demuestran las abundantes pOrladas escrilas tolal o parcialmente en francés.
presentando. a su vez. el precio en francos o en francos y pesetas: vid. figs. 40. 49. 55. 56 ó
581. en Idiomas extranjeros. y aun grabados en empresas alemanas.
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Las ilustraciones de las portadas y el cuidado que se emplea en
algunas ediciones, son reflejo también de la estética ilustrativa del
"modernismo" reinante en la época y del esmero generalizado que se
poma en la edición musical de la época.
El análisis del fondo objeto de estudio ratifica, pues, el tópico
acerca de la importancia -tanto cuantitativa como cualitativa- de la
edición musical durante la segunda mitad del siglo XIX. La ciudad de
Barcelona, pues, haciéndose eco de otras Ciudades europeas, desa-
rrolla una considerable actividad en el mundo de la edición musical,
de forma similar a como ocurrió en Madrid, y siendo, junto a ésta, el
foco más importante del pills.
La gran repercusión que tuvo el wagnerianismo en torno al Teatro
del Liceo 184 de Barcelona no se ve reflejado en el fondo objeto de estu-
dio, ya que, pese a que cotncide con los últimos años del limite crono-
lógico del mismo, probablemente las partituras relacionadas con este
repertorio (fantasías, reducciones, fragmentos, etc.) fuesen editadas
por las grandes editoriales alemanas, e importadas por España.
El deseo de creación de una ópera nacional, representado princi-
palmente por la figura de Felipe Pedrell 185 , tiene un discreto reflejo
18-1 w primera ópera de Wagner estrenada en Barcelona fue Lollenglill, representada en el Teatro
Principal el 17-V·1882. con texto en Italiano. que se escenificó de nuevo en el Teatro del Liceo
diez meses más tarde [su primera representación tuvo lugar en Wetmar el año 185Ü}. Posterior-
mente se estrenaron en el Liceo DerJliegende Hollónder. 1885 (representada por primera vez en
Dresde. 1843). Tannhó.user. 1887 (Dresde. 1845). Die Wallcüre. 1899 (Munlch. 1870). 1hslall
und [solde. 1899 (Munlch. 1865). Siegfried. 1900 (Bayreuth. 1876). Gótcrdii.mmerung. 1901
(Bayreuth. 1876). DíeMeistersiJlger. 1905 [Munlch. 1868). Parsifal. 1913 (Bayreuth. 1882). etc.
La "Assoclacló Wagneriana" de Barcelona. que había sido impulsada por Joaqulm Marsll1ach I
Llconart (-Barcelona. 1859: tCaldetes. Barcelona. 1883). el doctor José de Lelamendl [·Barce-
lona. 1828: tMadrid. 1897) y el critico Joaquin Pena ("Barcelona. 1·111-1873: tld.. 25-VI-1944).
fue finalmente fundada el 19-X-1901. siendo éste último el director de la mIsma hasta el año
1904. Además de la actlvtdad llevada a cabo en el Teatro del Liceo. el afio 1913 se celebraron
en el Palau de la Música Catalana los ~Fest1vales Wagner", con la colaboración del Orfeó Cáta-
la. en conmemoración del centenario del nacimiento del compositor alemán.
185 Recuérdese al respecto que la publicación del manIfiesto Por nuestra música. donde se encuen-
tr3n 13s bases de la futura corriente nacionalista. dala del l-IX-189!. Es preciso, por otra
parte. tener en cuenta que [a creación de una ópera nacional fue defendida con anterioridad
por Francisco AsenJo Barbleri ("Madrid. 3-Vlll-1823: t/d.. 17·[[·1894). Y por José Inzenga [-Ma-
drid. 3-VI-[828: t/d.. 29.\'1-1891).
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en el fondo anali7.ado, donde únicamente se encuentran algunas re-
ducciones para piano de la ópera Edilla de MaJia Obiols l86 , una re-
ducción para doble coro y piano de la ópera El Comte Amau de F. Pe-
dreU l87 , y una reducción también para doble coro y piano de la ópera
Enrico Clifford de Isaac Albéniz.
La zarzuela. aparece discretamente renejada en fonna de arreglos
para doble coro y piano (cuando se trata de la obra completa), o para
canto y piano (cuando se trata de fragmentos o selecciones). Entre
los títulos localizados se encuentran L'ull uiu de A. Agramont, San
Antonio de lajlorifia de A. Albéniz, El Sant de ramo y Un cap de cap
de J. Carreras i Dagas, El vuye imprevisto de A. Cotó, La infanta de
los bucles de oro de J. Serrano, o El Pollo Tejada, El perro chico y El
iluso Gañizares l88 de J. Valverde y J. Serrano.
Si se encuentran diversas obras de Isaac Albénizl89 [Saus le Pa1mier.
Danse espagnole, Córdoba. Minuettn de la 7a sonata, Pavana capriJ;ho,
Eruico Clifford, etc.), compositor que, junto al ilerdense Eruique Grana-
dos ('1867; tJ916), y al gaditano Manuel de Falla ['1876; tl946), seria
uno de los má.ximos exponentes del nacionalismo musical español.
Podemos resumir, pues, que la música editada en esta época en
Barcelona es, en su mayoria, y salvo excepciones a tener en cuenta,
186 Y así encontramos los títulos: I.JJ mariposa: vals de la ópera en cuatro aclos "EdiHa". de Maria
Oblols: o Scena e coro: Romanza de Edilla di Belcourt: ópera in quattro auí. dc Maria Obiols. e
incluso, re-elaboraciones dc otros autores a partir de fragmentos dc dicha ópera: Falllasio.
sobre motiuos de la ópera &lilta del maestro Obiols, de Viccnte Costa Nogueras: o Fall/asía
sobre molioos de la ópera &lilta del miro. ObioLs, de José Vallcorba.
181 Naturalmente. algunos autores. como el propio Pedrell. trabajaron tamblcn a partir de frag-
mentos de óperas célebres de otros compositores foráneos. como sucede por ejemplo cn nues·
tro fondo, con su Fausl. Rapsodia para piano sobre motioos de la ópera de Gowlod (vid. ftgura
63l. que Ilustra la temática Infernal a base de dragones alados de Inspimclón oliental (a la ma-
ncra de las sombms chinescas). o de incorporar la sllucta de un diablo. que nos recuerdan el
tx:Ito a postelioli de "Imágenes lópicas-. como la prototiplca figura demoniaca de Fu-Manchú
-a medio camino entre la idea circense y mágica del mal\Oldo-. o incluso algunos motivos dcco-
raU...'Os para carteles de óperas de asunlO extremo oriental --como la pucclniana Madame Bul-
tcrfIy-.
188 En esle caso se trata dcl arreglo fácil de uno de los fragmentos. reali7.ado por L. Andreu.
189 Téngase en cuenta lo ya explicado acerca del contralo que l. Albénlz finnó con el editor J. 8.
Pujol en 1890, confonne al cual el composlLOr le concedía a este edllor los derechos exclusi\'Os
de publicación de sus obras en lodos los países la excepción del Reino Unldol.
El articulo de /EOOM • 109
un tipo de música destinada al consumo interno. local, destinado a
cubrir las necesidades y satisfacer los gustos de una nueva sociedad
urbana y burguesa, de pretensiones aJistocraticas. El gusto generali-
zado en la época por el progreso y la innovación, se traduce, en el
mundo de la música. en el surgimiento de un repertorio -de moda",
para el consumo.
Como ya hemos visto, es por otra parte lógico que las partituras
producidas en la ciudad de Barcelona fuesen de compositores y auto-
res literaJios españoles y catalanes, pues, probablemente las obras
de los autores alemanes, franceses, italianos, etc., fuese igualmente
editada en sus propios países y exportada al e>.1ranjero.
La pretensión de este estudio ha sido. en defmitiva, realizar una
aportación al mejor conocimiento de la edición musical en Barcelona
durante la segunda mitad del siglo XIX y primeros años del XX, a
partir de un corpus de partituras conservadas en la principal biblio-
teca de la comunidad catalana, la Biblioteca de Catalunya, y servir al
mismo tiempo de inspiración a nuevos trabajos de investigación que
pudieran realizarse a partir de otros fondos que, por sus caracteristi-
cas, aportasen nuevos datos a este tema.
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Fol. R67682 J.; M 4235/37. RI73091.;
M 4236/25. RIOOI376.; M 4236/45.
RIOOI345.; M 4236/46. R.IOOI346.;
M 4245/21. R.724436.; M 4255/23.
R699843.; M 4259/28. RI73000.; M
4263/36. R.173610.; M 4264/66.; M
4277/34.; M 4313/1.; M 4313/4.; M
4331/2.; M 4400/27. R724148.; M
4400/34. R.724185.; M 4418/18.
R724285.
Casa Beethoven: M 4245/60.
R725322.; M 4249/21.
Clavé y Cía (ed.): M. 4287/34.
Dessy: M 4254/9. R173542.
Espasa Hermanos: M 4261/9.
RIOOI409.
Ferrán, Eusebio: M 4234/5. R.174 106.
(3 partituras encuadernadas]: M
4234/6. R. 174105. {2 partituras encua-
dernadasl: M 4234/7. R174104. (3
partituras encuadernadas): M 4234/B.
R.174103. {4 partituras encuaderna-
dasl: M 4235/17. R.174108.; M
4235/18. R174107.
Ferrer de Climent: 7B-Grol-C 5/5.
R680604.
Ferrer de Climent e Hijos: M
4235/47. R.173958.: M 4258/40.
R173165.
Fornell. Ramón: 78-rol-C 18/6.
RI004599.
Giró, Fidel (estampa): M 4236/4 i.
R203961.: M 4861. R727235. (libro en
el que se encuentran 6 partituras)
Guardia, José: 782.1.089.7 (Ped) (Com)
red 4'. R349948.
Guardia. Rafael (ed.): 78-rol-C.
RI73528.; 78·Fo1·C 15/14. RI73297.;
78·Fo1·C 17/53.1<.173057.; 78.089.82
Pul Fol.: 786.2.085 Har Fol. R676341.;
786.2.089.82 Gob GFol. R.676342.:
2000·Fol·C 1/28. R727590.; 2000·Fol·
C 1/33. R.727570.: 2000·Fo1·49.
R 727619.; 2002·4·C 3/2. RI73457.:
M 3107/7.: M 3107/8.; M 3107/9.; M
3107/10.; M 3107/12.: M 3107/13.: M
3107/14.; M 3107/15.: M 3107/16.: M
3107/21.: M 3141/1.: M 3417/20.: M
4235/23. 1<.702459.: M 4235/25.
RI004674.: M 4236/16. R681532.; M
4236/38. R.173744.: M 4245/39.
R.724679. (2 partituras encuaderna-
dasl: M 4246/19. R.724465.: M
4250/9. 1<.723984.: M 4252/13.
R.I73294.; M 4252/34. RI73299.: M
4257/13. R.I00432.; M 4260/1.
R.173746.; M 4260/6. R.173741.: M
4260/16. R.173544.; M 4261/16.
RIOOI428.: M 4263/43. RI73537.: M
4266/7. R.681533.: M 4266/45.
RI73738.; M 4267/24. R677506.: M
4282/6. R.676778.: M 4313/14.; M
4331/8.: M 4331/13.: M 4332/34.
R724321.: M 4400/52. R724201.: M
4400/55. R.724588.: M 4400/56.
R724587.; M 4402/22.; M 4585/2.: M
4585/7.: M 4585/14.: M 4745/6.: M
4745/38.: M 4849/3. R.727386.: M
4849/43.: M 4849/55.: M 4850.
1<.727278.: M 4863. R.727364.: M
4949/29.: M4949/30.
Guardia y Ca.: 78-Grol-C 5/46.
R.173990. (2 partituras encuaderna-
dasl; M 4234/44. R702458.
Guardia Rabassó y Cia. (ed.): M
4250/57.1<.724408.
Haas. Valentín de: M 4236/15.
R681535.: M 4236/50.1<.1001458.: M
4236/60. R.677480.: M 4245/25.
R724430.: M 4250/49. 1<.724406.; M
4257/35. R.I004661.: M 4264/29.
R.681529.: M 4280/7. R.I73809.: M
4258/12. RI7318.: M4313/16.
Hereu, Mariano (liL): M 4235/67.
R203962.; M 4263/37. R.172708.; M
4265/4. R676797.
Hereus de la Viuda de Pla (estampa):
M 4547/37.1. (2 parUturas encuader-
nadas]
Hormiga de oro, La: Verd. 8·VI· J/69.
R288182.; 2002-4-C 3/40. RI73461.:
M 4585/5.
Hurtado, M. (lit): 78·Fol·C 38/2.
R.724649.: M 4249/50. R724181. (2
partituras encuadernadas)
Iberia Musical: M 4249/33.: M
4249/34. R.723990.; M 4250/39.
R723353.: M 4250/42. R.723976.: M
4253/52. R.712461.; M 4418/63.
R723352.: M 4418/65. R.723950.
Jepús, Jaime (imp.): M 4262/6.
R1002520.
Jové, J. M. (lit.): M 4264/10.
R204002.
Librería y Tipografía Católica: M
3107/19.: M 3141/3.: M 4949/37.
Llobet. J. M. (ed.) -Musical Empo-
rium-: M 4261/40. RIOOI493.: M
4266/9. R.681583.; M 4258/10.
R.173654.: M 4258/8. R.173652.: M
4258/7. R.173651.; M 4264/24.
R681658.: M 4264/53. R681551.: M
4263/33. RIOO 1453.
Llobet, J[ose] Miaría), Vda. de, -Musi-
cal Emporium-: M 4263/34.
R1001424.
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Llobet y Mas (ed.): M 4246/33.
R724560.; M 4258/15. RI73557.: M
4260/36. R.350339.: M 4266/8.
R681582.
Llorens, Juan (irop.): M 4287/12.
R172505.
Mañá, J.: M 4407/11.; M 4950/61.
Montserrat. C.: 7B-Gfol-C 5/40.
R1001347.
Mora. Joaquín (lit. e imp.): M 4054.
R17408 J.; M 4055. R173454. (lIbro en
el que se encuentran 12 partituras): M
4252/6. R.174088.; M 4256/5.
RI74087.; M 4259/26. RI74084.: M
4260/21. R.174089.: M 4260/22
1<.174090.: M 4260/23. RI74080.: M
4270/31. 1<.137302.: M 4849/44.
Musical Emporium: M 4255/20.
1<.699909.: M 4258/9. 1<.173653.
Musicografía Wagner: M 3907.
1<.202709.
Parés, J. M. (imp.): M 4250/80.
1<.724221.
Pujol, Juan Bautista: 7B-rol-C 1B/1.
R.I73292.: 782.1.089.7 Alb Fol.
R679598.: 784.4.786.2(467.1} Can 4'.:
782.8.089.7(Esl)(Señ) Esl Fol.
1<.350013.: M 4236/55.1<.1001478.: M
4261/45. R.IOOI465.: M 4263/27.
R 100146 J.; M 4266/23. 1<.172859.
Pujol, Juan Bautista y Ca. (ed.): M
4246/5. 1<.725071.' M 4250/28.
R724119.: M 4257/37. 1<.173432.: M
4257/38. R.173433.: M 4258/33.
R.172925.; M 4259/1. R. I 73896. (2
partituras encuadernadas): M 4259/37.
RI72911.: M 4263/19. RIOOI466.; M
4263/20. R.IOOI469.; M 4263/21.
RIOOI468.: M 4263/23. RIOOI464.:
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M 4263/24. RI001463.: M 4263/25.
RlOO1471.: M 4263/26. R.lOOI470.:
M 4263/28. RI001462.: M 4263/29.
RI001460.: M 4263/39. RI73895.: M
4263/40. R.173894.: M 4263/41.
RI73893.: M 4277/33.: M 4585/13.
Ramírez y Ca.. Sucesores de (lit.): M
4251/23. R.172761.: M 4263/45.
R173535.
Ribas, Ricardo: M 4257/27.
R1004652.: M 4267/32. R677499.
Salvat. Manuel (ed. y gr.): 78-GFol-C
5/47. R.173666.: 78-GFol-C 5/48.
RI73669.: 78-GFol-C 5/49. R173671.:
78-GFol-C 5/50. RI73670.: 78-Fol-C
17/56. RI73710.: 78-Fol-C 17/50.
R676608.: 78-Fol-C 17/57. RI73705.:
78-Fol-C 17/76. RI73757.: 2002-Fol-C
1/15.: M 4234/2. R.173760.: M
4234/3. R.173761.: M 4234/23.
R715825.: M 4235/22. RlOO4671.: M
4235/35. R.I72456.: M 4235/42.
R.173679.: M 4235/43. R.173691.
(libro en el que se encuentran 12 parti-
turas): M 4235/44. R.173675.: M
4235/45. R.I73673.: M 4235/48.
RI73667.: M 4236/21. R173668. (2
parllturas encuadernadas); M 4236/37.
R.173737.: M 4249/9. R723404.: M
4249/53.: M 4249/76. R724014.: M
4249/81. R.724019.: M 4251/12.
R724072.: M 4251/13. R724073.: M
4251/14. R.724075.: M 4252/40.
RI73694.: M 4252/43. RI73765.: M
4256/8. R.I004591.: M 4256/13.
Rl004596.: M 4259/18. RI73724.: M
4259/19. RI73723.: M 4259/20.
RI73733.: M 4260/2. RI73745.: M
4260/3. R.173743.: M 4260/4.
RI73742.: M 4260/5. R.173752.: M
4260/7. R.173758.: M 4260/8.
RI73753.: M 4260/9. R173754. (2
panituras encuadernadas); M 4260/15.
RI73716.: M 4260/12. RI73715.: M
4260/13. R.I73714.: M 4260/29.
RI73759.: M 4260/30. RI73699.: M
4260/31. R.I73703.: M 4260/32.
RI73702.: M 4260/33. RI73701.: M
4261/52. R.IOOI434.: M 4261/53.
RIOOI433.: M 4261/54. R1001435.:
M 4262/16. RI73678.: M 4262/17.
RI73674.: M 4262/18. RI73676.: M
4262/19. R.173687.: M 4262/20.
RI73689.: M 4262/21. RI73677.: M
4262/23. R.173686.: M 4262/24.
RI73690.: M 4262/25. RI73698.: M
4262/26. R.173717.: M 4262/27.
RI73704.: M 4262/28. RI73684.: M
4262/29. R.I73683.: M 4263/3.
RIOOI432.: M 4266/4. R681550.: M
4263/6. R.IOOI452.: M 4266/29.
RI73721.: M 4266/30. R173711.: M
4266/31. R.173709.: M 4266/32.
RI73708.: M 4266/33. RI73707.: M
4266/34. R.173720.: M 4266/35.
RI73706.: M 4266/36. RI73748.: M
4266/37. R.173759.: M 4266/38.
RI73751.: M 4266/39. RI73727.: M
4266/40. R. I 73728.: M 4266/41.
RI73730.: M 4266/42. R 173729.: M
4266/43. R. I 73734.: M 4266/44.
RI73735.: M 4266/46. RI73739.: M
4266/47. R.173747.: M 4267/20.
R676807.: M 4324/63. RI73763.: M
4331/16.: M 4331/22.: M 4346/9.
R724314.: M 4346/11. R725220.: M
4346/13. R.724585.: M 4346/21.
R724583.: M 4346/22. R724580.: M
4346/23. R. 724579.: M 4246/24.
R724581.: M 4346/25. R724582.: M
4346/27. R724601.: M 4419/65.: M
4419/66.: M. 4419/71. (2 partituras
encuadernadas)
SeU:: M 4332/12. R 726398. (2 partitu-
ras encuadernadas)
Sindicato Musical Barcelonés Dote·
slo: 78-Fol-C 36/45.: M 3993.
R.204285.: M 4064.: M 4068.
R354998.: M 4252/26. R173301.: M
4253/39. R.705445.: M 4253/46.
R706027.: M '\254/3. R.173293.: M
4263/30. RI001459.: M 4404/53.: M
4849/7. R.727589.: M 4849/18.
R72733l.: M 4949/8.: M 4949/12.: M
4949/13.: M 4952/34-2.
Sociedad Anónima Casa Dotesio: 78·
Fol-C 39/28. R725048.: M 4263/48.
RI73530.: M 4309/6.: M 4406/41.: M
4949/11.: M 4949/32.
Tasso, Luis: 78.089.82 Men Fol.
R.705404.: M 4185. R.705404.: M
4238/7. R 681663.
Tones y Segui: 78·Fol·C 24/46.
R.I 72905.: 786.2.089.82 Al. Fol.
R68 I483.: M 4266/25. RI72868.
Torres y Soler: 786.2.089.82 Paz Fol.
R.681484. (2 partituras encuadernadas)
Trilla y Torres (ed.): 786.2.089.82 Mar
Fo!. RI23825.: 786.2.089.82 Zur Fo!.
R.681485. (3 partituras encuaderna·
das): 876.2.089.82 Zur Fo!. R681485.:
M 4258/31. RI73960.: M 4264/64.
Trilla y Tones, Viuda de:
786.2.089.82 Al. Fo!. R681463. (4 par-
tiLuras encuadernadas); 786.2.089.82
Mar Fo!. RI23825.: 786.2.089.82 Poz
Fo!. R681484.: 786.2.089.82 Zur Fo!.
R.681485. (8 partituras encuaderna-
das): M 4280/18. R.172910.: M
4346/28. R724547.:
Unión Musical Española: M 4051.
R354999.: M 4252/29. R173302.
Universo Musical (antes Juan Bta.
Pujol y Ca.): M 2770: M 4250/63.
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R679576.: M 4250/64. R679576.: M
4250/65. R.679576.: M 4250/66.
R679576.: M 4250/67. R679576.: M
4250/69. R.679576.: M 4258/11.
RI73164.: M 4258/12. RI73185.: M
4259/68. R.679576.: M 4266/2.
R681549.: M 4267/26. R677512.: M
4402/25.
Utrillo y Rialp, Lit.: M 4263/44.
R173538.
Vidal Llimona y Boceta: 78·Fol·C
17/38. R.602496.: 782.8.089.7
(ChaIlCar) Cha Fol.: M 4237/45.
R322659.: M 4252/9. RI72452.: M
4252/41. R.173731.: M 4252/42.
R.173732.: M 4260/10. RI73756.: M
4260/11. RI73755.: M 4261/42.
RI001474.: M 4261/43. RlOOI473.:
M 4261/44. RIOOI472.: M 4262/2.
R350609.: M 4262/3. R350607.: M
4262/4. R350605.: M 4262/7.
Rl73672.: M 4268/7. R602511.: M
4268/10. R.602497.: M 4268/11.
R602498.: M 4270/13. R602475.: M
4268/15. R.602491.: M 4268/16.
R.602500.: M 4268/17. R.602493.: M
4268/21. R.602492.: M 4270/6.
R602465.: M 4270/11. R602460.: M
4270/12. R.602459.: M 4270/15.
R602464.: M 4270/16. R602487.: M
4270/18. R.602485.: M 4270/19.
R60248l.: M 4270/20. R602482.: M
4280/17. R.173058.: M 4324/4.: M
4401/38. R724589.: M 4950/31.: M
4950/32.
Vidal y Roger, Andrés: 78-GFol-C
5/10. R.676795.: 78-Fol-C 17/75.
RI72286.: 78-Fol-C 17/77. R595176.:
78-Fol-C 26/46. RI74074.: 78-Fol-C
26/47. RI74075.: 78-Fol-C 39/17-18.
R725320.: 78.089.82 Pul Fo!.: 2000-
Fol-49. R.727619.: M 3416/2.: M
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3416/3.: M 3416/28.: M 3417/10.: M
4051. R354999. (libro en el que se en-
cuentran 30 partiiurasJ: M 4068.
R354998. (libro en el que se encuen-
tran 9 partiturasl: M 4184. R354989.
(2 partituras encuadernadas): M
4234/4. R.174068.: M 4234/16.
R706020.: M 4236/32. R681540.: M
4236/33. R.679369. (2 partituras en·
cuadernadas): M 4236/49. R. [001379.:
M 4245/47. R.724507.: M 4249/51.
R724184.: M 4249/84. R724074.: M
4249/86. R.724132.: M 4249/87.
R.724177.: M 4250/1. R714131.: M
4250/2. R.724130.: M 4250/11.
R 724403.: M 4250/24. R 724037.: M
4250/31. R.724125.: M 4250/32.
R724129.: M 4250/33. R724128.: M
4250/34. R.724127.: M 4250/44.
R724339.: M 4250/72. R724220.: M
4251/15. R.724071.: M 4251/16.
R724070.: M 4251/17. R724077.: M
4252/50. R.174076.: M 4252/51.
RI74073.: M 4252/53. RI74069.: M
4252/54. R.174071.: M 4253/12.
R715776.: M 4253/16. R715780.: M
4253/17. R.715778.: M 4253/18.
R715779.: M 4253/19. R715777.: M
4253/37. R.705444.: M 4253/45.
R706007.: M 4254/17. RI73459.: M
4257/10. R. 1004628.: M 4257/20.
Rl004642.: M 4257/22. Rl004647.:
M 4257/30. RI004655.: M 4258/4.
RI73885.: M 4258/14. RI73991.: M
4258/17. R.172496.: M 4259/14.
R1001380.: M 4259/15. RI74074.: M
4260/17. R.173521.: M 4261/2.
Rl001404.: M 4261/3. Rl001400.: M
4261/4.: M 4261/5. RtOOI402.: M
4261/6. Rl001403.: M 4262/38.: M
4262/40.: M 4262/59.: M 4262/42.: M
4263/1. R.l001431.: M 4263/2.
RI 00 1430. (2 partituras encuaderna-
das): M 4263/10. R.1001364.: M
4263/11. R.1001365.: M 4263/12.
Rl001366.: M 4263/13. Rl001367.:
M 4263/14. Rl0013~.: M 4264/15.
RI73904.: M 4264/20. RI73905.: M
4264/58.: M 4264/60.: M 4264/62.
[libro en el que se encuentran 7 partitu-
ras}: M 4266/10. R.681728.: M
4287/44. R.724471.: M 4331/3.: M
4331/4.: M 4331/5.: M 4331/7.: M
4331/18.: M 4400/5. R.724199.: M
4400/21. R.724047.: M 4400/30.
R724033.: M 4400/40. R7244 10.: M
4401/42. R.724642.: M 4401/51.
R.725160.: M 4415. (3 partituras en·
cuademadasl: M 4419/8. R724174.: M
4862. R727324. (7 partituras encua-
dernadas): M 4849/5. R727410.: M
4949/31.
Vidal y Roger. Hijos de: 78-Fol-C
36/51. RI18386.: 78-Fol-C 36/52.
R.118385.: 78.761.083 Are-Fo!.
R1l8182.: M 4051. R354999. 13 parti-
turas encuadernadas): M 4237/1.
RI18206.: M 4237/3. R.118260.: M
4237/5.: M 4237/6. R.118202.: M
4237/7. R.118178.: M 4237/8.
R.118201.: M 4237/9. RI18175.: M
4238/10.: M4849/54.
Vidal e Hijo y Bernareggi: M 4045.
R.1001411.: M 4249. R.724378.: M
4250/51. R.723999.: M 4257/14.
RIOO4633.: M 4259/11. RI73305.: M
4262/62.: M 4400/23. R724089. 12
panituras encuadernadas): M 4400/25.
R724116.: M 4418/72. R7244 11. 12
partiluras encuadernadas}
Viladot, A.: M 4849/36.
